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Ete numero de nuestra revista ofrece, en sus primeras paginas, una
sintesis de los temas abordados en las distintas comisiones que
sesionaron en la Conferencia de Creadores y Directores de Teatro de
las Artes Escénicas -celebrada los dias 14 y 15 de abril en el Teatro
Nacional-, que cont6 con la presencia de Abel Prieto, ministro de Cultura
-cuya franca relacién con los participantes resulté de vital importancia-,
y José M. Maragoto, presidente del Consejo Nacional de las Artes
Escénicas, entre otros dirigentes y funcionarios de organizaciones e
instituciones culturales. En la sesién plenaria, hizo uso de la palabra la
doctora Graziella Pogolotti, quien realiz6 una ampliay profunda interven-
cién acerca de la situacion actual de las artes escénicas y los objetivos de
este encuentro.

Igualmente, aparece una entrevista especial con José M. Maragoto, en la
que esclarece aspectos relacionados con los planes futuros del CNAE.

Ademas, queremos destacar la inclusion de dos resefas sobre el pasado

Festival de Mondlogos y Espectaculos Unipersonales, asi como las
secciones habituales de tablas.




LA CULTURA CUBANA
REAFIRMA SU VOLUNTAD DE EXISTIR

A CONTINUACION REFLEJAMOS EL RESUMEN DE LAS SESIONES DE TRABAJO DE LAS CINCO COMISIONES
ORGANIZADAS PARA LA CONFERENCIA DE CREADORES Y DIRECTORES DE TEATRO, EL 14 DE ABRIL DE 1997,LAS
QUE SE CARACTERIZARON POR LAPROFUNDIDAD ENLOS ASPECTOS DEBATIDOS Y LA ASPIRACION DE LOGRAR
UNA MAYOR ORGANICIDAD Y COHERENCIA EN EL FUNCIONAMIENTO DE LAS ARTES ESCENICAS

COMISION DE FORMACION Y SUPERACION
Coordinador: Armando Suéarez del Villar
Relatora: Barbara Rivero

No cabe dudas de laimportancia que revierte para el desarrollo, aspectos tan necesarios como lo son la formaciény superacion.
Al respecto, la Comision que atendié estos temas, recogié una amplia relacién de recomendaciones que encierran criterios
profundos y renovadores.

Cuestiones como ladocencia yel desarrollo de lasartes escénicascubanos, estuvieronvalorados, y se le concedié unvalor especial
al Grupo de Expertos en su carcter de 6rgano consultivo y de toma de decisiones en la politica teatral y danzaria del pais. Ese
acapite esgrimia la necesidad de que la direcciondel CNAE instrumentara un método sistematicoy dindmico en todos los problemas
referidos a la docencia y el desarrollo de las artes escénicas,

La pantomima cubana, a las puertas del nuevo siglo, es una manifestacion que ha quedado dormida en los adoquines de su época
dorada. Las razones son diversas, pero esta claro la necesidad de incluir la especialidad en la Escuela Nacional de Teatro, con
el objetivo de contribuir al perfeccionamiento y la continuidad de esta manifestacion artistica en el pais, y también brindarle un
espacio a sus representantes en el Grupo de Expertos del CNAE, al igual que a los del circo, especialidad que ha obtenido
innumerables galardones internacionales en los tltimos afios, como fruto de una renovacion Util y practica, desde el punto de vista
artistico.

Con relacion al circo, también se insistié en la necesidad de instrumentar cursos de superacién en las provincias, para elevar el
nivel artistico de los profesores que imparten técnicas de la manifestacién, a la vez que se hizo un llamado a los artistas circenses
de las diferentes provincias para que contribuyan al desarrollo de los nifios aficionados al circo en todo el pais, lo que encierra un
serio compromiso con el futuro.

Alhablarde Formaciony Superacion, es preciso volvera mencionaral movimiento de aficionados y la cantera objetiva que constituyo
en un momento dado. Esta Comisién asumié, como una preocupacion general, el debilitamiento progresivo de dicho movimiento,
y por suimportancia insistié en la conveniencia de continuar formando promotores socioculturales, los cuales, de acuerdo conel
consenso general, no estan capacitados para sustituir a los instructores de arte.

El género lirico tuvo una etapa universal de esplendor. Quizds no muchos pueblos de nuestro continente conserven una bella
tradicién, mas el hecho de que perviva no significa siempre que su viveza y esplendor se correspondan con la tradicion. El caudal
informativo, lasuperacion de los profesores, etc., sonelementos que, al nolograrse paulatinamente, deterioran el producto artistico.
Por esa razon, la Comisidn solicitd, légicamente, que a los grupos de teatro lirico de Holguin y Pinar del Rio se les implementara
un plan de superacién que incluyese a los artistas y profesores, pues, una vez graduados, carecen de asistencia metodoldgica
asicomode informacion enelgénero, lo que dificulta sudesarollo profesional, mas sitenemos encuenta que se trata de creadores
jovenes.

La cultura se ha permeado, por diferentes razones, de entes sin el nively la preparacion necesarios y dadas las condiciones que
atraviesa el pais se eligen como apropiados para impartirtalleres, tanto nacionales como enel extranjero. La preocupacion general
al respecto fue evidenciada, a la vez que se reconoci6 lo infecundo e inapropiado de que dichas personas determinen el valor de
nuestro potencial artistico, pues perjudican a quienes participan en estos cursos, los que son avalados por certificados que les
permiten trabajar tales profesiones en diferentes manifestaciones artisticas y asumir tal labor.
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Endiferentes momentos se ha hecho referencia altema de la ubicacién de los egresados y la serie de dificultades que encuentran
en sus territorios a la hora de su ubicacion, quizds una de las razones de mayor peso a la hora en que deben afrontar el regreso.
La Comision solicitd la realizacion de un estudio que garantice la ubicacién de éstos en sus provincias de origen, teniendo en cuenta
las condiciones materiales y artisticas con que cuentan los termitorios, para propiciar el desarrollo profesional de los egresados.
Al respecto, se insistio en el criterio de que aquéllos con caracteristicas excepcionales, solicitados por compaiiias nacionales
importantes, deben ingresar a las mismas. Se plantea, ademds, que se valide la politica de cumplimiento del Servicio Social de
los egresados en sus provincias de origen, teniendo en cuienta que en muchos casos se producen cambios de direcciones que
les permiten ubicarse en la capital.

La metodologia de la Evaluacion Artistica no siempre va en consecuencia con la préctica teatral y danzaria del pais, por lo que la
Comision apunté hacia una revisién de estos elementos, que origine los cambios necesarios para erradicar ese desfasaje.

También se solicitd la creacion de una Comisién con los creadores del movimiento teatral y danzario que ejercen la pedagogia,
para que, en conjunto, con los claustros de profesores del ISA y la ENT, estudien los problemas fundamentales de la enserianza
artistica y propongan soluciones.

Asimismo, se sugirié el andlisis de las propuestas de la ensefianza alternativa en especialidades teatrales y danzarias, para dar
respuesta a interesados que, teniendo aptitudes para estas manifestaciones, sobrepasen las edades establecidas en el sistema
de ensefianza artistica.

Otro de los aspectos abordado por esta Comision, convoca de manera inmediata a una reunién de trabajo en la que participen los
artistas mas destacados, el Centro Nacional de las Escuelas de Arte, las Escuelas de Arte en diferentes manifestaciones y el ISA,
con el objetivo de analizar los planes de estudio y la proyeccion internacional de la danza folclérica y contemporanea, la actuacion
y direccion escénica, asi como el disefio escénico, con vistas a propiciar un didlogo entre las instituciones culturales y el sistema
de ensefianza artistica, para que se produzcan en éste las distintas manifestaciones.

Igualmente, se abordd la posibilidad de estudiar, con caracter inmediato, la inclusién de los perfiles de Teatro Musical y Lirico,
yel Teatro de Titeres enel sistema medio y superior de la enserianza artistica. Esta Comision sefialé la necesidad de perfeccionar
y ampliar el plan de estudios de Ia Escuela de Variedades, y confeccionar un plan especial que aborde danza, teatro dramatico,
teatro para nifios y jovenes y variedades, para responder a las necesidades de superacion de la Isla de la Juventud, municipio
especial en desventaja con el resto de las provincias, dado que no existen en el territorio escuelas de arte de nivel medio.

Se abogo por la creacion de un plan sistemético de superacidn, centrado y dirigido por el CNAE, para los creadores de todos los
Consejos Provinciales, teniendo en cuenta las necesidades especificas y generales, como son los cursos para luminotécnicos,
utileros, tramoyistas y técnicos de luces y sonido. Este plan debe comenzar su ejecucion en octubre del presente ario.

Se analizé también la conveniencia de crear escuelas regionales de teatro en el Oriente, Centro y Occidente del pais, paraasi dar
respuesta a las necesidades de las diferentes provincias e impedir, de esa manera, la emigracion de los egresados a la capital.

Finalmente, se manifestd la necesidad de tener como premisas en cualquier estudio sobre la ensefianza artistica en el pais, tanto
en las escuelas nacionales como en el ISA, que muchos de los problemas estan relacionados con definiciones de politicas
econdmicas que solo pueden ser discutidas al mas alto nivel de la direccién del pais.

COMISION DE DISENO ESCENICO
Coordinadora: Nieves Laferté
Vicecoordinadora: Miriam Duenas
Relator: Jests Ruiz

EI disefio ha ocupado un lugar destacado en la produccién escénica cubana a través de los afios; mas en los lftimos tiempos
se ha acentuado la tendencia de estancamiento, e incluso, aparecen signos de involucion en esta disciplina.

Esta Comision estimé que la causa de dicha tendencia radica enuna concepcion erronea de la economia y la produccion teatrales,
que histéricamente fueron concebidas al margen de la naturaleza y las necesidades de la creacion escénica. En consecuencia,
la Comision propuso la creacion del Centro de Desarrollo del Disefio Escénico, con el objetivo de disponer de un equipo de
investigacion, capaz de abordar el estudio de los diversos factores que inciden en el desarrolio del disefio y, por tanto, de las artes
escénicas en el pais.
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Asimismo, se sostuvo que, por su importancia, la Comision estimaba que dicho Centro debia priorizar diferentes puntos, como
losque se enumerana continuacion, de manera que el Consejo Nacional delas Artes Escénicas pudiera contar conesa informacion
al decidir la politica a seguir en cada caso:

1. Tecnoescena: Estudio de los diferentes factores que podran incidir en su aprovechamiento optimo por parte de los colectivos
teatrales del pais.

2. Talleres alternativos: Cuando los factores de orden estético y materiales aconsejen su creacion.

3. Procedimientos econémicos que permitan al colectivo teatral la utilizacion libre de su presupuesto, de manera que pueda ser
utilizado aun fuera de los margenes establecidos hasta el momento.

4. Andlisis de los procedimientos administrativos y econémicos que frenan la produccion teatral.

5. Estudio de vias alternativas para obtener fondos adicionales para los colectivos teatrales, que puedan ser utilizados de manera
inmediata en la produccion.

6. Viabilizacion de los modos de obtener los materiales con los que se expresa el disefiador, de manera que pueda detenerse el
deterioro de la calidad dentro del proceso de cada etapa de diserio.

COMISION DE DRAMATURGIA Y DERECHO DE AUTOR
Coordinador: Freddy Artiles

Vicecoordinador: Ignacio Gutiérrez

Relator: Gerardo Fulleda

Situacién actual

La dramaturgia cubana actual transita por un periodo de abundante y variada produccion en el que confluyen, sobre la escena,
tanto los autores de mayor reconocimiento -que comenzaron a desarrollar su obra en la década de los 60, pasando por otros de
generaciones posteriores- hasta la mas joven hornada de dramaturgos, egresados en su mayoria del Instituto Superior de Arte.

Tal confluencia trae como légico y saludable resultado la presencia en la escena cubana de una amplia variedad tematica y un
mosaico diverso de estéticas y estilos que van desde las propuestas mas ortodoxas ytradicionales, hasta las mas experimentales.

Esta dramaturgia tiene como rasgo distintivo una actitud critica y reflexiva acerca del entorno nacionalque, en algunos casos, logra
niveles artisticos y una profundidad ideoestética, pero que en otros se queda a un nivel epidérmico, quizas debido a la urgencia
de las tematicas abordadas, a la dindmica cambiante de nuestra realidad y a la necesidad de llegar a un publico.

Se detecta también, en el conjunto de la produccion dramatica cubana, la presencia frecuente de deficiencias dramatrgicas que
entorpecen la recepciondel discurso, especialmente entre los autores menos experimentadosy, en general, enla dramaturgia para
nifos y de titeres.

Porotra parte, aunque el Instituto Superior de Arte ha graduado en los Uitimos afios a un buen nimero de teatrélogos que pudieran
adquiriruna experiencia practica yaportar los conocimientos adquiridos en sus estudios, altrabajar como asesores de dramaturgia,
hay muchos proyectos que se venimposibilitados de usar un asesor, lo cual no contribuye a subsanar las deficiencias que se han
mencionado.

Laensenanza de ladramaturgia enel Instituto Superior de Arte no cuenta, porlo general, con elconcurso de los creadores cubanos
mas reconocidos en caracter de profesores, conferencistas o participantes en otras actividades docentes.

Aunque la nueva organizacién de la actividadteatral sobre la base de los proyectos, ha contribuido a dinamizar la produccionteatral
y ofrecido un mayor abanico de opciones al publico y de desarrollo a los teatristas, lo cierto es que -tal vez debido a razones de
organizaciénoa la propia fragmentacion del movimiento en proyectos de linea diversay casi siempre de escaso numero de actores-
todavia resulta dificil para un dramaturgo lograr que su obra llegue a la escena. Esto se evidencia mucho mas en el caso de los
autores noveles y, en general, en el de aquellos que no estan integrados a ningln proyecto teatral.

Una condicion fundamental para la preservacion, la difusion y el estudio del patrimonio dramético nacional es la publicacion de los
textos. Aunque siempre |a edicién de obras draméticas ha estado en desventaja enrelacionconla de otros géneros literarios, existia
un espacio editorial para la literatura dramatica que, practicamente, ha desaparecido en los ultimos afios, de manera que, en la
actualidad, los dramaturgos sélo tienen a su alcance la posibilidad de publicar algin texto en la revista tablas, que edita cuatro
nimeros al afio, siempre con una obra cubana, y, en ocasiones, en Conjunto, puesto que esta publicacion, por su perfil, se dedica,
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fundamentalmente, al teatro latinoamericano en general. Estas dos opciones no pueden cubrir, desde luego, las necesidades
editoriales de los dramaturgos nacionales.

Al no existir tampoco otros mecanismos de divulgacion para las obras de los dramaturgos nacionales, el proceso por el cual una
obra llega a la escena sigue siendo determinado por relaciones o gestiones personales del autor y, en general, por el azar.

El conjunto de las dificultades para el estreno y la publicacion de las obras, asi como la escasez de espacios para la discusion
y la reflexion acerca de los diferentes aspectos tedricos y técnicos de la dramaturgia, afecta a todos los autores, pero en mayor
medida, desde luego, a aquellos que se hallan en una fase inicial de su carrera, quienes encuentran que, en las condiciones
actuales, tienen escasas posibilidades de desarrollo profesional econémico en el pais y, como consecuencia, buscan otras
opciones en el extranjero, lo cual, si bien resulta natural desde el punto de vista del desarrollo individual, de alguna manera debilita
la presencia de nuestra dramaturgia en el pais.

En general, existe en todo el movimiento escénico nacional una escasa y deficiente informacion acerca de la Ley de Derecho de
Autor y sus resoluciones, sobre todo, de los mecanismos de su aplicacién en los campos de la dramaturgia, la coreografia y la
pantomima.

La Comision de Derecho de Autor del CNAE, constituida como un mecanismo de control para el pago de la primera representacion
publica de una obra, tiene la exclusiva funcion de evaluarla desde el punto de vista estético en atencitn a su calidad artistica, para
aprobar el pago que corresponda a partir del momento en que un proyecto decide llevarla a escena. Sin embargo, en ocasiones,
la ejecutoria de esta Comision ha sido interpretada por los autores como de naturaleza censora, y en otras, el Centro de Teatro
y Danza ha planteado que el pago sélo puede efectuarse cuando la pieza se haya estrenado. Esto lltimo contradice la letra de
la Ley de Derecho de Autor y las resoluciones 91 y 92 de 1981.

Aunque se conoce la existencia del proyecto para una nueva Ley de Derecho de Autor mds acorde conla nueva realidad econémica
del pais, el proceso de su discusion y aprobacién por las instancias correspondientes requerird adn un tiempo més o menos largo.
Alanalizarlos cambios sufridos porla economia cubana enlos ultimos afios, se hace evidente que lastarifas aprobadas, tres lustros
atras, parael pagode losderechos de autor de la primeray las sucesivas representacionespublicas de unaobra, nose corresponde
con el estado actual de nuestra economia, especiaimente aquellas que establecen el pago de un minimo porcentaje de la
recaudacion por taquilla. Lo anterior se agrava por elhecho de que no todos los proyectos que tienen en su repertorio activo alguna
obra de autor cubano cumplimentan siempre el establecido reporte al Centro Nacional de Derecho de Autor (CENDA) acerca del
nimero de funciones y el monto de la recaudacion, de manera que el autor, en ocasiones, ni siquiera cobra ese minimo porcentaje.

Aunque se entiende que el autor dramatico debe registrar su obra en el CENDA como su propiedad intelectual, la Disposicion
Juridica 034-95 del Ministerio de Cultura establece pago de $5.00 MN para este registro, lo cual grava la economia autoral,
remunerada con tarifas muy bajas.

De igual forma, con frecuencia, una obra que ha sido pagada por un proyecto no se estrena en un prudencial periodo de tiempo,
de manera que pueden pasar afios antes que el autor la vea representada, mientras que, a lo mejor, existe otro proyecto interesado
en llevarla a escena.

Encuanto ala representacion de obrasnacionales enel extranjero, sucede que, a causa de la carencia de acuerdos o mecanismos
bilaterales establecidos entre Cuba y los demas paises o del desconocimiento acerca de los mismos, no solamente el autor deja
de cobrar sus derechos, sino que, en la mayoria de los casos, ni siquiera recibe la informacion de que se ha representado,

Recomendaciones

1. Propiciar laimparticion de talleres y cursos sobre |a teoria y Ia técnica de la escritura dramética, el analisis dramatirgico y oftras
materias afines, asi como la celebracion de conferencias, mesas redondas y conversatorios a cargo de figuras experimentadas
y relevantes de la dramaturgia nacional, garantizindoles el pago por su labor.

2.Crearespacios que posibilitena losdramaturgos -especialmente a los jévenes- dar a conocer sus textos y someterlos a discusion,
tales como lecturas personales de obras, sesiones de teatro leido por actores, asi como otros mecanismos que permitan la
divulgacién y el conocimiento por los interesados en las obras de autores nacionales.

3. Garantizar, en lo posible, que todos los proyectos tengan acceso a los servicios de un asesor de dramaturgia.
4.Crearcondiciones favorables en elorden organizativo, econémico y de control de la programacion de los proyectos que viabilicen,
faciliten y acorten el proceso previo al estreno de las obras de los autores nacionales.

5. Establecer coordinaciones entre el CNAE y el Instituto Cubano del Libro (ICL) con vistas a reactivar la publicacion de obras de
autores cubanos.
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6. Propiciar, a nivel nacional, la debida informacién a todos los proyectos y estructuras administrativas sobre el contenido y los
procedimientos de la Ley de Derecho de Autor y sus legislaciones complementarias en el campo de las artes escénicas.

7. Propiciar que, en lugar de la Comisién de Derecho de Autor del CNAE, sean los propios consejos artisticos de los proyectos
los encargados de la seleccion y el pago de las obras que habran de llevarse a escena, de acuerdo con lo establecido en las
Resoluciones 91 y 2.

8. Mantener el procedimiento de pagar al autor la remuneracion correspondiente a la primera representacion publica de su obra,
a partir del momento en que se acuerde la cantidad entre el autor y el proyecto de que se trate y no después de que se produzca
el estreno, de acuerdo con lo establecido por la Resolucién 92.

9. Asegurar que losdiferentes proyectos teatrales conozcan y apliquen el mecanismode informaciénal CENDA, acercadel nimero
defunciones yespectadores alcanzado por las obras de autores cubanos, a finde que los mismos cobren sus derechos. Establecer,
de igual forma, coordinaciones con el CENDA para que viabilice ese control y comunique debidamente a los autores para que
acudan a efectuar su cobro.

10. Como paliativo de las bajas tarifas contempladas en las Resoluciones 91 y 92 de 1981 y en espera de que la nueva Ley sea
discutida y aprobada, establecer como norma el pago maximo establecido del 10% por las sucesivas representacionesde las obras
cuando no sea por ingresos de taquilla, ya que en este caso el pago maximo es del 2% segun lo estipulado actualmente.

11. Discutir con el CENDA la posibilidad de reconsiderar el pago, por parte del autor, del registro de su obra como propiedad
intelectual en tanto no se aumenten las tarifas de remuneracion.

12. Informar a los proyectos que las resoluciones de la Ley de Derecho de Autor permiten a éste retirar su obra de un proyecto,
si no se ha estrenado al cabo de los dieciocho meses de haber sido pagado el derecho de alzada.

13. Establecer coordinaciones con el CENDA a fin de informar a los dramaturgos y coredgrafos sobre el Derecho de Autor
Internacionaly sus posibilidades de ser miembros de la Agencia Literaria Latinoamericana (ALL), institucion creada para velar por
los derechos de autor por concepto de publicaciones y representaciones.

14, Establecer, mediante la Agencia Literaria Latinoamericana o el CNAE, mecanismos efectivos para que los autores sean
consultados en el caso de que algin grupo nacional o extranjero estrene su obra, o cualles permita discutirel monto de suderecho
deautororeclamarlo, y que garantice la informaciéngrafica, divulgativa, periodistica y critica necesaria para conocer los resultados
artisticos obtenidos por el estreno o la publicacion de su obra.

15, Activar el proyecto del CNAE de hacer un catélogo de los dramaturgos cubanos para la divulgacion de su obra en el extranjero.

Nuevas propuestas

16. Desglosar el presupuesto de derecho de autor del acépite “Otros gastos”, incluido en el presupuesto general del proyecto.
17. Estipular en la nueva Ley de Derecho de Autor que, cinco afios después del pago de la primera representacion publica, el
dramaturgo pueda cobrar un derecho de alzada igual al primero, si su obra se representa en ofro colectivo.

18. Establecer la necesidad de una autorizacion del autor mediante documento legal para la puesta en escena de su obra, tanto
en el territorio nacional como en el extranjero.

19. Analizar en la nueva Ley de Derecho de Autor la necesidad de incorporar la proyeccion del derecho de puesta en escena.
20. Trabajar en la creacion de una Asociacion Cubana de Autores Dramaticos y Coreograficos.

21. Recomendar al Centro Promotor del Humor agilizar la aplicacion de la Ley de Derecho de Autor y sus resoluciones.

22. Tener en cuenta que cualquier revision de la Ley de Derecho de Autor no debe asumir solamente un sentido comercial, sino
constituir un incentivo para el desarrollo de la creacion dramatdrgica y coreogréafica en el pais.

COMISION DE GERENCIA
Coordinador: Bebo Ruiz
Vicecoordinador: Carlos Repilado
Relatora: Cristina Amaya

Entre los primeros planteamentos sefialados en tal sentido se encuentra, la no operatividad del sistema de proyectos artisticos
enconcoerdancia con sus presupuestos filoséficosinicialesy las exigencias actuales y el mal funcionamiento y la débil composicion
del Grupo de Expertos. También se refiri6 al desfasaje entre la dindmica que exige el proceso artistico y la capacidad de respuesta
de los mecanismos econdmicos y administrativos existentes, asi como la abundancia de procedimientos burocraticos que atentan
contra la agilidad requerida en la gestion cultural y el exceso de centralizacién en la toma de decisiones.

Igualmente fueron abordados tanto la falta de autonomia del Ministerio de Cultura para la toma de decisiones y el disefio de
estrategias y proyectos que den respuesta a las necesidades sui generis de la economia de la cultura, como las limitaciones en
lalegislacién vigente que frenany entorpecen el desarrollo del hecho artistico, por no corresponder a las necesidades de la realidad
actual. Asimismo se manifestd la ausencia de un sistema de direccién colegiada que permita la participacion en la toma de
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decisiones de los diferentes niveles que componen unsistema general, lo queimpide el desarrollo de un sentimiento de pertenencia
y compromiso con los criterios y las acciones del movimiento escénico.

Otro de los planteamientos se refirié a la ausencia de un sistema de capacitacion integral que facilite la actualizacion permanente
de los creadores, especialistas y funcionarios del sector. Las limitaciones en las posibilidades de comunicacion y procesamiento
de informacién automatizada y contempordnea, al igual que la ausencia de flexibilidad para asumir diferentes formas de
financiamiento, en correspondencia con las caracteristicas de cada territorio y proyecto en particular (MN, MLC), estuvieron entre
sus indicaciones. Por Ultimo, en este sentido, se abordé acerca de la imposibilidad de los colectivos para asumir la inversién de
sus propios ingresos sobre la base de sus intereses especificos de desarrollo (MN, MLC), y a la ausencia de un sistema de giras
y programacion nacionales, lo que atenta contra el desenvolvimiento de un mercado nacional, elemento esencial para la evolucién
de una gran gerencia en frontera.

La Comision considero, como unaalternativa valida, que los creadores busquenen la comunidad apoyo moral, materialy econémico
para su gestion, lo que puede constituir un complemento extraordinariamente valioso para solucionar miltiples aspectos de su
trabajo; esto no debe verse como una sustitucién a la necesidad de dar solucién a los problemas de infraestructura, funciones y
mecanismos inoperantes que presenta en estos momentos el ejercicio de la profesién.

Se sefialé como una necesidadimperiosael hecho de encauzar lagerencia cultural y artistica a partir de la asimilacion de enfoques,
estilos, conceptos, técnicasy procedimientos agilesy contemporaneos, lo que exige el desarrollo de acciones urgentesy efectivas,
encaminadas a dotar al personal artistico y técnico de los conocimientos necesarios que les permitan adecuar los principios
generales de la gerencia a las particularidades de cada manifestacién y cada colectivo. Apuntd que esto redundaria directamente
enunamayor calidad delhecho escénicoy porconsiguiente ensusresultados cualitativamente superiores del trabajo cultural desde
el punto de vista social y econémico.

Los participantes de esta Comision consideran procedente expresar que el abordaje gerencial presupone un cambio de actitud
anteladireccionde la cultura, lo que exige, entre otros aspectos, el desarrollo de: un enfoque ensistema, una direccion por objetivos,
una planeacion estratégica, una relacion permanente con el ambiente y un sistema de retroalimentacion inteligente.

La adopcidn de este enfoque incidira de manera decisiva en el desarrollo de todas las esferas que conforman las artes escenicas,
por lo que la atencion al mismo resultard decisiva para el sistema en su conjunto,

Por todo lo anteriormente planteado, la Comision arribd a las siguientes recomendaciones:

-Revisary perfeccionar los principios que rigen el sistema de proyectos artisticos.

-Revisar el funcionamiento yla composicién actual del Grupo de Expertos como méxima instancia asesora de las politicas artisticas
y culturales de las artes escénicas.

-Concebir proyectos artisticos y culturales que contemplen, en su disefio, enfoques econémicos y financieros, de forma tal que
se proyecten no sélo en el dmbito cultural y social, sino en su potencialidad gerencial.

-Diversificar las formas de financiamiento de los proyectos culturales y artisticos sobre la base de sus caracteristicas particulares
y sus territorios, propiciando su existencia y desarrolio.

-Aplicar métodos de direccién modernos que apuntena la eliminacion de los arcaicos sistemas de direccion actuales, coadyuvando
a la descentralizacion del poder yla toma de decisiones de los directivos segun sus responsabilidades, y creando las condiciones
objetivas para lograr el desarrollo de una mentalidad positiva al cambio,

-Lograr un sistema de trabajo integral que propicie el didlogo y la compenetracion entre creadores, especialistas y directivos en
la solucién de los problemas comunes de manera colegiada.

-Jerarquizar |a importancia de los recursos humanos como fuente fundamental de las artes escénicas, instaurando un sistema
de capacitacion en temas relacionados con la gerencia cultural contemporanea ylas técnicas especificas de las manifestaciones
escénicas, lo que apuntara a la formacion integral de los futuros gerentes culturales.

-Seleccionar, con el asesoramiento del Grupo de Expertos, aquellas compariias artisticas con mayores posibilidades comerciales
para desarrollar el trabajo promocional y de representacion de éstas, dando un orden de jerarquia en correspondencia con el nivel
y la demanda de cada una de las mismas.

-Reconsiderar el frabajo de la promocidn y la publicidad como eslabones esenciales y vitales para el trabajo de gestion cultural.
Sobre este aspecto es necesario asumir la promocion en su sentido mas amplio, como una inversion y no como un gasto, lo que
supone un nuevo enfoque ante el problema.

-Revitalizar, a todos los niveles, la importancia del piblico como una parte esencial de los fundamentos delteatro, teniendo siempre
presente que sin piblico no hay obra de arte.

-Estimulary propiciar el sistema de giras nacionales como un elemento basico para estimular el desarrollo de un mercado nacional.
-Ampliar a las provincias la autorizacion para comercializar en frontera en MLC.

-Autorizar el cobro en MLC a los artistas en frontera.

-Crear una Comision que estudie, instrumente y oriente la aplicacion de estas recomendaciones.
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COMISION DE ARTE Y SOCIEDAD
Coordinador: Carlos Padrén
Vicecoordinadora: Orietta Medina
Relatora: Esther Suarez

A las puertas del tercer milenio, en la circunstancia de un mundo unipolar en el que predomina la escandalosa palabreria que
anuncia el fin de la historia, la cultura cubana reafirma su voluntad de existir.

Elteatro, ladanza, la pantomima y las artes circenses cubanos han demostrado su capacidad de supervivencia en circunstancias
tan singulares como las del llamado “periodo especial’, y es la conciencia de estar vivos y actuantes en semejantes condiciones,
lo que permite a los creadores y a las instituciones abrir nuevos espacios para el debate. La conjuncion de las interpretaciones
sobre lo que somos y las diversas propuestas sobre lo que queremos ser, contribuird a acercarnos atin mas a los contornos de
nuestra identidad y ampliar4 los caminos de la creacion.

Eneste contexto de reflexion no es ocioso reconocer que las artes escénicas contintan siendo expresiones que revelan la relacion
arte-sociedad, de manera impactante y polémica en la confrontacion directa con el piblico y el entorno social.

Los artistas de la danza, el teatro y el circo tienen una cuota de responsabilidad sociocultural y politica que obliga a luchar contra
la superficialidad, el oportunismo, las actitudes contemplativas ylas que propician el aplauso facil, al tiempo que reafirman el deber
de ejercer la critica en el seno de la sociedad desde los espacios que ocupan. Es asi que, durante su jornada de trabajo, esta
Comisi6n llegd a las siguientes formulaciones:

1. La ausencia de una verdadera calidad en los resultados que muestra una zona significativa de los proyectos artisticos,
especialmente en el teatro dramatico, impide caracterizar el conjunto del arte escénico cubano como un espacio de calidad
sostenida.

Ental sentido, la Comision valora como algo incuestionable la politica trazada con respecto al sistema de los proyectos artisticos
y Se pronuncia por su aplicacion totaly puntual, tomando como postulado esencial el tema de la independencia econdmica de las
agrupaciones artisticas asi como la evaluacion sisteméatica de sus resultados artisticos y sociales.

Al mismo tiempo alerta sobre los peligros que trae consigo una politica de total subvencion, en la medida en que contribuye a
desdibujar la responsabilidad del creador con la sociedad.

De igual modo se pronuncia por abrir mayores espacios para el ejercicio de la critica artistica, asi como por garantizar la presencia
de sus mejores figuras en los espacios de mayorimportancia dentro de la prensa, la television y la radio. Enlo tocante a la danza,
considera necesario e impostergable la concrecion de los esfuerzos que permitan el surgimiento de una critica danzaria que llegue
a corresponderse con la calidad, vitalidad y riqueza que caracterizan al movimiento danzario del pais.

Entiende también necesario la reestructuracion de los Grupos de Expertos, a partir de la presencia en ellos de un minimo de artistas
relevantes y representativos de las tendencias mas significativas de las artes escénicas en los Ultimos afios y su permanente
convocatoria para el andlisis y la toma de decisiones.

Se hace un llamado a la Comisién de Derecho de Autor para que extienda su labor mas alla de su estricto cumplimiento técnico
y establezca un didlogo enriquecedor con dramaturgos, coreégrafos y disefiadores.

Sugiere revitalizar los Consejos Artisticos donde existan y crearlos dondequiera que sea posible. Estos Consejos son la primera
instancia de garantia de la calidad y los maximos responsables de que la practica escénica sea coherente con la definicion
conceptual que anima a los grupos.

2.El arte escénico ha perdido el reconocimiento de su autoridad. Esto se expresa, entre otras cosas, en la ligereza y superficialidad
con que voces ajenas a la realidad teatral y desconocedoras de ella opinan y juzgan no sélo con respecto a los resultados de la
labor de nuestros artistas, sino también sobre su condicion de ciudadanos.

Ante dicho fendmeno creemos necesario:

-Recuperar lo mejor de la experiencia de los arios 60, en lo referente a la relacién entre el teatro y la sociedad, estudiando los
mecanismos que la viabilizaron.

-Replantearse estrategias movilizadoras de la recepcion de las artes escénicas adecuando los mecanismos de promocion.
-Participar en el debate que garantice la gestion de la televisién y la radio como medios de cultura y garantizar espacios dedicados
a las artes escénicas en la estructura de programacion de estos medios.
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-Entender el teatro como un arte capaz de darse a conocer a si mismo, en su historia y tradiciones, y disefiar una politica cultural
que promueva la presentacion en nuestros escenarios de todos aquellos clésicos sobre los cuales se edifica hoy nuestro propio
quehacer.

-Alcanzar una valoracion del acontecimiento teatral como un espacio necesario de mediacién éntre el Estado y la sociedad, en
el que se presentan y dialogan intereses de las mas diversas instancias sociales, lo cual justamente permite el conocimiento y
estudio de dicho entramado social, asi como el ejercicio ético-ideolégico, y aconseja el aseguramiento del clima de libertad de
creacion con que hemos contado hasta la fecha.

Con respecto a este aspecto de la autoridad y el prestigio social, en el panorama escénico se evidencian dos zonas de maxima
sensibilidad. De una parte, la actividad circense, la cual aun cuando haya obtenido logros notables, no es suficientemente
reconocida, prestigiada y promocionada. De la otra, la realidad en las provincias, que se muestra mucho mds critica con respecto
a la sensibilidad y el apoyo de las respectivas instancias de Gobiemo.

Delmismo modo, la Comision entiende necesario abrir una reflexion entornoa cudl serd el papel de la culturay el arte en las nuevas
condiciones, dado que los fenémenos de la globalizaciony el nuevo orden politico estan conduciendo a un proceso de banalizacion
de la cultura, asi como al predominio de intereses puramente mercantiles y financieros.

3. Se ha producido una alarmante reduccion en el nimero de los espacios teatrales, y los que atn existen, exhiben una falta de
caracterizacion y de jerarquizacién como partes del sistema de instalaciones de a cultura.

Como consecuencia, la programacion muestra una alta dosis de arbitrariedad en cuanto a la relacion espectéculo-espacio, lo cual
actiiaen detrimento de la orientacion del plblico y puede llegar a producir su contraccion. Serd necesarioir al rescate de los espacios
teatrales perdidos y velar por la conservacion, el prestigio y la coherencia de los que atn funcionan como tales.

Los espacios teatrales deben serentendidos como el soporte material mas importante de toda nuestra actividad, y deben alcanzar
la categoria de verdaderas instalaciones culturales, por lo cual seré preciso atender desde su aspecto formal hasta su proyeccién
hacia la comunidad. _

4. Falta una politica que garantice el desamollo integral de las nuevas generaciones de artistas escénicos. Al respecto, entre otras
cuestiones observamos:

-El movimiento de aficionados ha ido perdiendo paulatinamente la saludable presencia que tuvo durante los primeros afios de la
Revolucién, lo que contribuye a enrarecer la composicion actual del movimiento profesional.

-La formacién de profesionales ayuda a fomentar la fragmentacion por un equivocado criterio sobre la necesidad de la
experimentacion y los conceptos arbitrarios y falsos como “lo nueva”.

-No hay una adecuada jerarquizacion que asegure al joven profesional una linea de logico ascenso.

5. Existe una absurda distancia entre los artistas escénicos, como tales, ylas organizaciones sociales y de masas, lo que contribuye
a la inadecuada valoracion del artista como ser social.

Entalsentido, nos parece fundamentalconvocarala UNEAC, ala Asociacion Hermanos Saiz, atodas las agrupaciones escénicas
yalaspropias organizaciones sociales y de masas, para que amplien los espacios destinados al didlogo y el debate, especiaimente
ante cada espectéaculo que invite a la reflexion sobre los acuciantes problemas que plantea el proyecto social cubano.

6. La persistencia de una estructura administrativa no acorde con las exigencias de la practica artistica, en lugar de viabilizar su
ejecucion, la entorpece.

En consecuencia, se propone al Ministerio de Cultura y al Consejo Nacional de las Artes Escénicas estudiar los problemas que
nosplantea la situacion presente y ajustar a politica teatraly sus mecanismos al reto de una economia mixta y de un proyecto social
en constante movimiento.

A tenor de las experiencias obtenidas se sugiere producir los cambios necesarios en las actuales estructuras administrativas de
las artes escénicas, de acuerdo con el espiritu de flexibilidad y eficacia que anima la politica de los proyectos artisticos. Se solicita
atender, con especial cuidado, el problema de la idoneidad del personal técnico y dirigente en esta esfera, por cuanto este aspecto
se revela como unazona particularmente sensible en las condiciones de la elevacion constante delnivel de instruccién, informacion
yeducaciénde la poblacionyla presencia de sucesivas graduaciones de especialistas procedentesde la Facultad de Artesy Letras
y del Instituto Superior de Arte.

7. Con particular intensidad se evidenci6 la dificil situacién que experimentan las artes escénicas en las provincias, y se planted
como una necesidad imperiosa, atender de inmediato esta problematica e iniciar un didlogo sereno y permanente que incorpore
siempre a los colegas de todas las zonas del territorio nacional, y permita e imponga hablar de nuestro arte y de nuestros logros
artisticos en términos de toda a Isla.

8. Por ditimo, se sugiere que esta confrontacion, que durante varios dias se llevd a cabo, no resulte un hecho aislado, sino que
se convierta en una practica a realizar cada vez que se perciba como algo necesario.ll
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José M. Maragoto. Presidente CNAE.

P. En la Conferencia de Creadores y Directores de Teatro de
las Artes Escénicas -realizada los dias 14 y 15 de abril del
presente afio, en el Teatro Nacionak, uno de los temas abor-
dados por la Comisién de Arte y Sociedad, apunta:

‘La ausencia de una verdadera calidad en los resultados que
muestra una zona significativa de los proyectos artisticos,
especialmente en el teafro dramatico, impide caractenzar el
conjunto del arte escénico cubano como un espacio de calidad
sostenida.

“En tal sentido, la Comisién valora como algo incuestionable la
préctica trazada con respecto al sistema de los proyectos
artisticos y se pronuncia por su aplicacién fotal y puntual
tomando como postulado esencial el tema de laindependencia
econémica de las agrupaciones artisticas asi como la evalua-
cibn sistemética de sus resultados artisticos y sociales.

“Almismo tiempo alerta sobre los peligros que trae una politica
de total subvenci6n, enla medida en que contribuye a desdibu-
Jjar la responsabifidad del creador con Ja sociedad”

O ABRAZAR EL ALMA

Ernesto Rodriguez Herndndez

Hace pocotiempo que usted asumi6la Presidencia del Consejo
Nacional de las Artes Escénicas; no obstante, notamos su
interés por acercarse a los creadores y conocer los detales
sobre las circunstancias reales en que éstos realizan su
produccion artistica. El acdpite enunciado porla Comision, y su
acercamiento al movimiento teafral, me conducen a dos
interrogantes:

¢ Qué politica sequiré el Consejo, con respecto a lo expuesto
por la Comisién y cémo se obrard en pos de dignificar una
escena cubana, tan necesarna para nuestra sociedad?

R. La politica a seguir es la de continuidad, que implica
consolidar todo lo logrado e ir a la busqueda de su perfeccio-
namiento, yque tambiénobliga aindagarenlasinsatisfacciones
para intentar, con dnimo resuelto, solucionarlas.

Las artes escénicas disponen de un programa general, bien
concebido y en proceso de cumplimiento, que estamos en
disposicion de llevar a cabo con el concurso de todos y, como
es ldgico, haciendo énfasis en sus zonas deficitarias para
afrontar los problemas actuales, en la medida que nuestras
fuerzas lo permitan.

Otra cosa es el modo que escojamos para asumir el cumpli-
miento del programa disefiado por el Consejo Nacional de las
Artes Escénicas; en ese sentido, disponemos de encomien-
dasespecificas, sugeridas por los creadores enla conferencia
que tuvo lugar el pasado abril. He ahi nuestra pauta, porque se
trata de juicios muy certeros y comprometidos sobre los
deroteros de la escena cubana en el periodo inmediato y el
trazado de direccion para los proximos afos.

Es decir, que todo cuanto hagamos debe cefiirse a esos
rumbos, con la certeza de caminar apoyados por el consenso
sobre los principales temas y las urgencias de las artes
escénicas cubanas, desarrollando la mas amplia comunica-
cion con los creadores y el pablico, con la aspiracion de lograr
la mayor efectividad social en los resultados de nuestra labor.
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P. Valioso para el arte cubano en general ha sido el respaldo
integro del Estado a la creacién. El presente nos impone
nuevas exigencias y conduce por ofras vias. ;Cémo se
manifestard la insfitucién ante la preservacion y el respaldo de/
creadory su obra, igual que de las instituciones, en una etapa
aguda porlacnsis y carencia de matenales y recursos? ; Como
se operard con respecto a la atencion a los trabajadores de/
sectory alas personalidades, hecho que ha perdido su cardcter
en los dftimos affos?

R. Son dos preguntas. A la primera pudiera contestar apoyan-
dome enuna oracién previa: conuna politica en la que el sujeto
sea la creaci6n; el adjetivo, /a calidad, y el verbo, jerarquizar. A
ello hemos sido convocados también, ydebemos ser rigurosos
en atender ese reclamo que comparto por encerrar criterios
justos.

En la afirmacion que encierra la segunda pregunta no estoy de
acuerdo, por entender que la atencién a los trabajadores del
sectorya las personalidades ha atravesadoy atraviesaatin por
unprocesode carencias materiales que se hancompartido con
las de todo nuestro pueblo, pero de eso a asumir falta de
atencion es ofra cosa.

Enmiconcepto, atencion es propiciar libertad creadora; contri-
buir al respeto porla labory al enaltecimiento de esa condicion.
Es la consolidacion de los derechos que le asisten para la
promocion y extension de su obra; es, enfin, un complejo tejido
de responsabilidades mutuas que favorecen un clima de
atencidn, en el cual existen contribuciones de la mas diversa
naturaleza. Creo que la nacion cubana goza de ese privilegio
y yo me felicito de tener la posibilidad de observar un proceso
tan hermoso y promisorio.

P. Es cierto que el circo cubano ha logrado avances notables,
y que algunos de sus infegrantes han obtenido galardones en
plazas europeas y asidticas, como reconocimiento intemacio-
nal. Pero su presencia en la sociedad cubana es pobre y ya
para algunos no resulta imprescindible, pues debe competir
con otros medios mas atractivos o activos y comodos. ;Se
proyectan temporadas y trabajos divulgativos en medios pla-
nos asi como felevisivos, que muestren su renovacion y
nuevos caudales?

R.Escierto lo que expresas en la primera parte de la pregunta.
Lo que yo pueda decir sobre los éxitos de la actual actividad
circense cubana y de su proyeccion intemacional, resultara
siempre insuficiente. Existe un potencial artistico de altisima
calidad, apoyado por una legién de técnicos y personal de
apoyo de reconocidos resultados.

Efectivamente, hay mucha por hacer y confio en que el circo
cubano rescate los espacios tradicionales con el concurso de
todos. Por lo pronto, este afio, con el apoyo del MINAZ, se han
reiniciado las presentaciones para los trabajadores azucare-
ros, después de siete u ocho afios de interrupcion de estas
giras por los centrales. EI Ministerio de la Agricultura ha
mostradointerés porun proyecto similar para las zonas campesi-

1ablas enero-junios9?

nas; las instituciones turisticas también lo desean y en general
la poblacién.

Desde estas paginas de nuestra revista, quiero expresar la
confianza de poder avanzar en igual sentido con la television
cubana, cuyos directivos nos han hecho conocer su disposi-
cién por apoyar estos empefios.

P. La pantomima cubana no posee una escuela. Ya es ése el
primer déficit que la sacude. Mas existen agrupaciones y
mimos que trabajan, pero, enocasiones, por muy consagrados
que sean, no logran llegar a un espectador medo. Esta
manifestacién, importante para ofras discipinas escénicas, no
posee, tampoco su propia sede, a diferencia de ofras. Su
problemano sélo reside enla divulgacién. Seimpone un estudio
mas serio con sus creadores para que la panfomima ocupe el
reconocimiento que tuvo en su época dorada. ;Como se
evaluard esta situacion entre los planes de desarrollo de las
artes escénicas y como se operard, también, con relacion al
teatro musical, atendiendo a las diferencias que poseen estas
disciplinas?

R.ElConsejo Naci.nalde las Artes Escénicas tiene una deuda
con la pantomima, que estamos emperiados en saldar, no
porque hayan faltado deseos hasta ahora, sino porque se han
conjugado muchos factores para reanimar una manifestacion
de genuinos actores y que tanto espacio ocupd en la sociedad
cubana durante los primeros arios de la Revolucion.

Logicamente, una labor de rescate requerird ahora de esfuer-
Z0s especiales, que estamos en disposicion de hacer, Para
elio, disponemos de lo esencial: de creadores experimentados
y prestos a luchar, como siempre, por sus ideales estéticos.

En cuanto al teatro musical, aunque se recoge en la propia
pregunta, tendria que decir, primeramente, que presenta una
situacion diferente y pasa por esfuerzos que requieren trata-
mientos complejosy diferenciados. Eneste campo, la recupe-
racion pasa por una dispersion muy grande de esfuerzos, y se
impone, a juicio de los especialistas, la integracion de fuerzas.
Ya existe un programa elaborado para la dpera, la zarzuela y
la opereta, que se comenzara a implementar, e igualmente se
debe hacer con todas las modalidades del teatro musical, sin
excepciones.

P. Pudiera hablamos sobre el acercamiento de la television y
otros medios (como la prensa plana) al dmbito escénico desde
el punto de vista divulgativo y culfural.

R.Meremito a la respuesta que dien una preguntaanterior. La
disposicion del ICRT es completa. Debemos ir nosotros ahora
a la ofensiva. El &mbito escénico recuperara su espacio enla
television.

En la prensa plana debemos estudiar como hacerlo. Por lo
pronto, pensamos en el rescate del plan de publicaciones
imprescindibles de las artes escénicas, un déficit real del cual
se habla muy poco, pero en el que tenemos verdaderos
arsenales pendientes de someter a la consideracion del gran
publico.



P. En la mencionada conferencia del Teafro Nacional, la
Comisionde Artey Sociedad, en otro de sus acdpites, sostiene:

“La persistencia de una esfructura administrativa no esta
acorde con las exigencias de la practica artistica y, enlugar de
viabilizar su ejecuci6n, la entorpece.

“Se solicita atender, con especial cuidado, el problema de la
idoneidad del personal técnico y dingente en esta esfera por
cuanto este aspecto se revela como una zona particularmente
sensible en las condiciones de la elevacion constante del nivel
de instruccién, formacién y educacion de la poblacion...".

Quizas seaprematuro preguntar sobre aspectos tratados hace
poco tiempoy que, como es légico, necesitan un previo andlisis,
pero aun asi; qué politica se sequird con relacion a las estruc-
turas allf mencionadas, dada las consecuencias que derivan.

R. Habra que perfeccionarias, pero creo importante concen-
trarnos en la eficiencia de las actuales, en la idoneidad del
personal como biendices yen la bisqueda de formulas y vias
que acerquen las posibilidades vigentes a los cédigos de la
exigencia cultural.

P. ;Se trazard algin plan que ampare la presencia de agrupa-
ciones y estrenos importantes, periddicamente, en las provin-
cias y viceversa, sin que los colectivos del interior tengan que
apelar a gestiones personales, para lograr su presencia enla
capital, en el caso de que las obras a presentar ameriten el
esfuerzo que, como es légico, demanda esta actividad?

R. Existe un sistema regido por el llamado plan de eventos,
como una via elemental que se desarrolia con bastante preca-
riedad. Aspiramos a la bisqueda de un amparo sistematico y
organico, que propicie la presencia de los mejores resultados
de los grupos de las provincias en la capital y trabajaremos por
lograrlo. Para ello, debemos crear las condiciones organizati-
vas y las premisas concretas que lo aseguren.

P. Uno de los temas que incide sobre las publicaciones es el
pago alos colaboradores. Nos regimos por tarifas envejecidas,
queno responden alas exigencias del presente. ; Se avanzard
con respecto a esta cuestién que afecta la presencia de
matenales de interés en publicaciones especializadas como
nuestra revista?

R.Yase aprobara la esperadatarifa para el pagode colaborado-
res con ese cardcter, y creo que pueda ayudar al mejor
desemperio de las publicaciones periddicas, incluyendo nues-
tra revista.

P. En la conferencia ya citada se hablé de la presencia
indiscriminada de festivales y eventos. Si usted lo considera
asi, scudl serd la politica a trazar por Artes Escénicas, para
lograr aquellos que realmente concedan algtin valory nutranla
escena cubana?

R. La politica vigente en materia de festivales y eventos
requiere de una revision, impuesta por un reclamo general.
Personalmente, creo que el sistema actual en las artes

escénicas concede valor y nutre al teatro cubano, pero se
impone una mirada bien escrutadora sobre los fines y el
cardcter de cada evento, su periodicidad, su ntimero y, en
especial, sus jerarquias y objetivos. Sélo si se combinan bien
todos esos y otros elementos, surgira el verdadero perfeccio-
namiento.

P. La Gerencia Comercial es un témino nuevo, con el que
muchos empezamos a famifanzamos. ;Usted pudiera expl-
car al respecfo como se aplica a las artes escénicas y qué
importancia concede a la creacion?

R. No soy especialista en esa materia, pero me aventuro a
decirte que donde prime lo cultural y no se subordine a leyes
ciegas de cardcter econdmico, donde lo cultural no sea un
afadido, sino lo sustantivo, donde sus promotores conozcan
y defiendan la esencia y los cédigos del trabajo artistico y el eje
de esa labor sean los creadores, ahi se puede aplicar ese
nuevo término. Le concedo importancia muy especial a la
formacion cultural en las artes escénicas a través de formas
econdmicas modernas que enaltezcan la creacion y aporten
volimenes para su financiamiento, siempre que se basen en
criterios de calidad y de rigor.

P. Quisiera que me hable sobre las proyecciones intemaciona-
les del CNAE y la presencia de agrupaciones fordneas en
festivales, eventos y ofras citas nacionales, asi como las
gestiones para que colectivos nuestros acudan a citasintema-
cionales. ;C6mo se valora eso?

R. Se valora muy bien. Es un proceso mutuo de enriquecimien-
to espiritual y profesional en el que nuestros artistas tienen
mucho que aportar. Es igual que la presencia de tantos artistas
de las artes escénicas que nos visitan para propiciar ese
intercambio imprescindible. La proyeccion internacional de la
cultura cubana propicia ese movimiento que nos proponemos

apoyar y potenciar.

P. Por uftimo, existen aspecfos esenciales en su gestion al frente
del CNAE, que sé ke gustarfa enunciar, por su significacion.

R. Que estamos en el deber de mejorar las relaciones con las
provincias, a partir de una atencion reciproca, sistematica y de
amplia cooperaciény, junto aese propésito, atender al ordena-
miento y a los grandes retos que tenemos en el terreno de la
formacién y la superacion, sobre la base de enfoques y
lineamientos bien estructurados entre las instituciones docen-
tes y las artisticas, especialmente las territoriales. En fin,
pudiera enunciar otros aspectos esenciales, pero prefiero
concluir con la siguiente idea:

Migestionrecién comienzay esta regida porcompromisos muy
concretos como lo son también las encomiendas que los
creadores me han hecho. Prefiero entonces esperar un poco
para habiar de resultados. En cuanto a mi, quiero decir, como
el poeta amigo, “no caminar por la superficie de las artes
escénicas, sino penetrar en ellas para abrazarle el alma”.
Apoyo, respaldo, afecto, he encontrado en todos y me siento
dispuesto a marchar asi en compaiiia de tantos, que no me
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Casi en la déecada,

“El mondlogo -escribi en el prélogo a mi seleccion de este
‘subgénero’ o modalidad dramatirgica, de proxima publica-
cién- es, ante todo, un reto para el actor, quienimbuido de sus
capacidades, conoce mads sus limitaciones y se esfuerza por
saltarlas. Asi, el jintérprete? deviene eje esencial en su
unicidad -ritual- ante el pdblico que atiende, expectante, su
quehacer, a solas con todos”.

Y escribi también en dicho frontispicio de La soledad del actor:
“Discurso, narracion, soliloquio y mas, el mondlogo es, en
suma, una sintesis escénica”. Y en consecuencia, al afrontar-
lo, "el actor estd durante ese instante en plena soledad ante
el publico, tribunal que lo premiara con su aplauso... o le
dedicard su friodesdén. Y he aquila prueba de fuego, la cuerda
floja por laque caminara una y cadavez el agbnistés ensuritual
de crear (;,0 recrear?) suefios y vidas".

Para quien escribe estas notas -que ha tenido la fortuna de
participar como jurado en casi todas las ediciones del en
principio llamado Festival de Mondlogos y, luego, apellidado "y
Espectaculos Unipersonales’- resulta siempre grato dedicar
tiempo y espacio a un evento, ya inseparable de la vida
escénicanacional, taligualmente ha coadyuvado ala aparicion
de nuevos dramaturgos, actores e, incluso, realizadores, 0 a
traer a la palestra publica otros nombres “ignorados y olvida-
dos”, para decirlo con el colombiano Jorge Zalamea.

Estas consideraciones previas vienen a necesario cuento
ahora, cuando, tras largas reflexiones a partir de mi praxis en
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Waldo Gonzdlez

dicha justa, quiero dejar aqui mi criterio sobre la novena
edicion, realizada en marzo pasado.

En principio, debo sefialar la muy poco rigurosa seleccion
previa que escogié numerosos ;monodramas? sin validez
que, en ultima instancia, eran apenas espectaculos o recitales
con narraciones y poemas, lo que provocaria, en consecuen-
cia, actuaciones sin organicidad, puesto que no poseian la
textura dramatUrgica necesaria.

Esto, sobre todo, en cuanto a lo dramético -la peor parte del
Festival. Por fortuna, el teatro para nifios corrobord una de sus
mas preclaras virtudes de estos 90: su vitalidad, su notable
ascenso en el panorama escénico nacional y sus logrados
éxitos que corroboran esas caracteristicas tan favorables a
una manifestacion que se renueva cada dia, lo que -algo no
menos importante- genera la favorable competencia, por de-
més fraternal. Ello, particularmente, se observa en puestas
como El principe Blu, bajo la direccion de William Fuentes
(Teatro 2-Eclipse) y La nifia que riega la albahaca y el
principe pregunton, dirigida por Rubén Dario Salazar (Teatro
de las Estaciones), por solo ejemplificar con las mas premia-
das durante los Uttimos meses en eventos nacionales.

De cualquier modo, este revival se ha visto, ademas, en
algunas propuestas de los mas jovenes en este bienio. Otros
muy laureados -en esta u otras justas- han sido Sahimell
Cordero y Luis Enrique Chacon, con sus respectivos espec-
taculos Pelusin frutero y El picaro burlado.
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+ El sombrero Teatro del Sol

En el IX Festival resaltarian las actuaciones de Alexander
Pajan (Entredés o Historia de chicos enamorados),
Daimarelys Méndez (Rocio) y, aunque no tan joven pero si
iniciada recientemente en esta modalidad, Farah Madrigal (Lo
quelepaséaLiborio). Y enelteatro dramatico; Circe Martinez
(Lamas fuerte), Julio Reyes (Masigiiere), Rigoberto Ferrera
(Accidente) y, sinla justicia de un lauro para su buen desem-
pefio, Mijail Mulkay (Azul).

Como sefalé en otro lugar, ' “entre los escasos méritos de
esta edicion -dedicada al Aniversario 35 de la Compariia Rita
Montaner-, descolld justamente la presencia de caras nue-
vas’. Y ello,a no dudarlo, es un sintoma de buena salud no solo
para elmonélogo, sino para las tablas cubanas, por la futuridad
que evidencia.

Ante los augurios francamente malos de algunos y sus opinio-
nes acordes con tales puntos de vista -a los que yo me sumo
encuantoa la pésima organizacion delevento (un diaantes de
la inauguracién jurados, criticos y periodistas no tenian el
programa todavia) y, ya lo dije arriba, la endeble seleccion-,
sumamente preocupada una colega y amiga peruana me
preguntd si. como otros, yo estimaba que el Unico festival de su
tipo en el Caribe debia desaparecer ante la precariedad
ideoartistica de lo visionado en teatro dramatico y algo de la
danza, propuestas muy esperadas siempre en fal certamen.

! “La soledad del actor”, en Bohemia, afo 89, no. 8, 11 de abil
de 1997, pp. 57-58.

+ Entredos o Historia de chicos enamorados
Teatro El Taller

¢la decadencia?

Mirespuesta fue negativa. Porque -le respondi- considero que,
con casi una década de existencia (a cumplir el proximo ario),
este festival ha dado evidentes resultados de memorables
interpretaciones apoyadas en textos de significativos autores
como Abelardo Estorino en primerlugar, y otros que contintian
prestigiandolo, por ejemplo, Eugenio Hernandez Espinosa,
lauro de texto enotras ediciones (recordar sobre todo Emelina
Cundiameor, con la valida actuacion de Trinidad Rolando en
1989) y en ésta por Lagarto Pisabonito, enriquecido por el
premiado desempefio de Nelson Gonzélez y dirigido por el
dramaturgo, de quienademas se presentarian RosalaCoimbra
(pretexto para el lucimiento de una “olvidada e ignorada” a las
que aludi atras: Sonia Boggiano, quien hizo gala de su vis
comica) y Masigliere (igualmente reconocido anos afras
cuando fuera interpretado también por Nelson Gonzalez).

Pepe Santos, ganador en un festival anterior con Bartolomé
sin casa -en cuyo éxito no poco influiria el alto desempenio de
Jorge Ferdecaz- esta ocasion presenté sendos y fallidos
trabajos

Creo, finalmente, que el Festival de Mondlogos y Espectaculos
Unipersonales necesita aires nuevos, mentes frescas y accio-
nes consecuentes con tales reclamos, con el fin de dar un
necesario vuelco a una justa que merece vivir por el derecho
ganado a continuar la que fuera una fecunda y vital existencia,
constatado en su periplo y s6lo debilitado durante las Gltimas
ediciones, por la carencia de rigor y buenos textos. Todo esto
espero.
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El jurado de la revista tablas -convocado con motivo de la celebracion
del IX Festival de Mondlogos y Espectaculos Unipersonales
e integrado por Armando Morales, Clara Luz Rodriguez
y Ménica Alfonso- decidi6 otorgar

e ;l i e
por 'S X ontemporariea de Cuba.

Premio Mejor Interpretacion
Lazaro Martinez
por Invernal, del Grupo Espiral.
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EN ARAS DE UNA PASION IDENTICA

Un festival es, ante todo, fe de existencia. Es, ademas de una
confrontacién a lo interno: un cruce de miradas; o de una
confrontacidn social: un mostrarse a los otros, y dar cuentas.
Y es, también, una geografia en oferta para crear temporal-
mente un planeta, aquél cuyos habitantes tienencomo carta de
ciudadania el sentimiento de una pasionidéntica. Se realizano
como una mera rutina digna de las “paginas sociales’, sino
como ejercicio que santifica, retne y anima.

No obstante, el sentimiento predominante que surge en mi
interior, una vez concluida la novena edicion del Festival de
Mondlogos y Espectéculos Unipersonales, es de descondierto.

Eltipo de desemperio actoral que supone cualquier estrategia
dramattirgica que contemple la suficiencia de unactor soloen
escena,demanda, a suvez, de unintérprete condeterminadas
caracteristicas. Y sucede que no todos los actores cubren
esos requisitos. Eltrabajo en soledad en la escena reclama un
actor en condiciones de ser un virtuoso y precisa de esa otra
extraiia e inconmensurable condicién que reconocemos como
carisma y que no es mas que una determinada forma de
"presencia”.

Claro, también este tipo de ejecucion puede ubicarse en la
trayectoria del actor a modo de ejercicio, experiencia, creci-
miento, prueba de fuerzas, ganapan y, por supuesto, revela-
cion de sus potencialidades.

Hasta unaépoca relativamente reciente enla historia del teatro,
el hecho del mondlogo era encarado por dramaturgos de
probada eficacia yporactores de sobradasdotes. Luego, dado
los tiempos que corren, este modo de hacer se “democrati-
za", En 1988, nuestra oficialidad teatral le abre espacios y le
dedica un evento particular de caracter competitivo, con el
propésito de brindar un entorno apropiado donde presentar los
trabajos que algunos actores venian realizando, a la par de
estimular esta practica -econémica, por demas- en el medio.

Desde su surgimiento hasta hoy, creo que el evento -en todas
sus ediciones- ha cumplido invariablemente la misién de llamar
nuestra atencion sobre talentos subvalorados, encasillados o
desconocidos; pero también sucede que su calidad ha ido en
descenso.

En lo que comesponde a esta tltima muestra pienso que su
nivel artistico guarda cierta coherencia con el momento que
vive toda nuestra produccion escénica, afectada por cierto
éxodo de actores, directores, técnicos; inestabilidad en los
elencosy en las programaciones; carencia de recursos; falta
de espacios de representacion; confusion y arbitrariedad en
los valores -tanto estéticos como éticos- en esta especie de
mercado del peor concepto postmodern, en el que todos creen

Esther Sudrez Durdn

teneriguales lugares y derechos, aun cuandotraigan un vulgar
suceddneo. También es evidente que este nivel tiene que ver
con el rigor (0 su ausencia) en el proceso de seleccion de la
muestra a concursar, y tal vez con ese concepto que equivoca
cantidad conriqueza ylo ilegitimo con lo diverso. Por tiltimo, en
tal estado de cosas, sin dudas tributa cierta especie de inercia,
resistencia o escepticismo con respecto al certamen, por parte
de nuestros talentos ya reconocidos.

En mi opinion personal, salvo algunos de los trabajos premia-
dos, como el de Rubén Dario Salazar, con La nifia que riega
laalbahacay el principe preguntoén; el de Nelson Gonzalez,
en Lagarto Pisabonito, o el de Alexander Pajan, con Entre-
dés o Historia de chicos enamorados, el resto -y aqui la
exigencia va en dependencia de los talentos que concurren
para cada creacion- deja algo o mucho que desear.

Mi intransigencia llega al punto de reclamar ain mas de un
maestro como Miguel Navarro, un hombre al que profeso un
peculiar carifio, y un actorde quien gusto muchisimo, pero disto
decreer que en Amadeus esté alfope de sus potencialidades;
en particular, porque existe un nivel desigual de busqueda y
audaciaatravés delas diferenteszonas deldiscurso escénico,
que se resiente, sobre todo, en aquéllas donde incorpora
recursos semejantesa los utilizados por Tom Hulce al construir
elpersonaje de Mozart, contando con el handicap que significa
partir de untexto que ya vimos recreado enun excelente guion
cinematografico y que no nos depara sorpresa alguna a estas
alturas, como no seanaquellas que provengan del vituosismo
y la originalidad de su ahora Gnico intérprete.

De igual modo, quedo insatisfecha con ese otro nombre de
nuestraescena quees Gerardo Fulleda yconeltalento inquieto
y vigoroso de Tony Diaz, cuando la excelente idea de evocar
teatralmente un personaje de nuestra mitologia musical como
La Lupe, deviene un espectaculo para plblicos fordneos, enel
que la misica toma ventaja. Deja truncas las expectativas en
tomo a las innumerables reflexiones que hubieran podido
transcurrir a propdsito de esta figura y su entorno, y que
hubierantrascendido, por supuesto, lo individual y anecdético.

El resto de las propuestas de lo que denominamos “teatro
dramatico”, salvo las honrosas excepciones de Masigiiere y
Rosa, la Coimbra (ambas de Eugenio Hernandez Espinosa,
conJulio Reyesy Sonia Boggiano, respectivamente) se resien-
te en el plano de la dramaturgia, de la puesta en escena o del
trabajo actoral.

Asi, las dos piezas del proyecto Jueguespacio: jOh, Mima,
pobre mami! y Baby Condon -pertenecientes a una trilogia
sobre el tema de la emigracion- denotan falta de progresion
dramatica y resultan confusas, monocordes y abigarradas.
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El asunto de la emigracion reaparece en San Jorgito de la
Noche de Paz, de Yulky Cary, y se anuncia en la cuerda mas
ingenua ya la vez patética de su contradiccion, aquella en que
las zonas geograficas y sus valores respectivos se yuxtapo-
nen. Es un espectaculo que descansa en su discurso verbal,
y que el trabajo del actor -lleno de deseos de hacer, pero
también de estereotipos- nos lo presenta como un texto
demagdgico y absurdo.

Los mas jévenes estuvieron representados por Mijail Mulkay,
con Azul, y Circe Martinez, dirigida por Alejandro Palomino, en
Lamas fuerte; estos dostrabajos trasuntan mucha dedicacion
y esfuerzo, pero -cada uno a sumodo- se quedan en el &mbito
de las formas. El primero reelabora los textos de Perla Marina
(Abilio Estévez) para fransfigurarios en un espectaculo ejecu-
tado por un solo actor. Mulkay transita con gran plasticidad y
limpieza de un personaje a otro, pero sus caracterizaciones
descansan en lo externo, mas que en untrabajo interior. Plano
el tono, al decir; gritado innecesariamente el texto, quizas
mucho mas se hubiera logrado equilibrando el proyecto conla
contrapartida de un director.

Palomino, por su lado, selecciona una de las mas famosas y
precisas obras del demonio Strindberg, dicese que el paradig-
ma del mondlogo. Pero loque vemos parece mas un homenaje,
una cita del texto original, que la obra en si. Unas ejecuciones
demagiaalinicio, elmovimiento cuidadosamente estilizado, un
modo de decir que -alguien me informa- procura retrotraemos
al estilo interpretativo de otras épocas... Entre tanto, espec-
taculo de poco vuelo, se agradece disfrutar de algo asi. No
obstante, para tal experiencia quizds se escogio el texto
equivocado. La creacionde Strindberg no nos permite ellujo de
quedamos en el goce plastico, formal; es unteatro del seryla
existencia, en el que el juego aparencial halla su sustento en
la propia construccion dramatica de los personajes y en los
recursos expresivos que a cada cual se deparan. De acuerdo
con la ironia de Strindberg, en la puesta que nos ocupa, ‘la
mads fuerte" no estaba en escena.

Otros espectaculos como Crénica en rojo de amor y La
rueda de la fortuna, ambos a cargo de Radl Lima como
director, creo que tienen una puesta en escena equivocada. El
primero muestra, ademas, serios problemas de dramaturgia y
un final cuya lectura no alcanzo a entender; sin embargo,
consiguio revelar las potencialidades histrionicas de la actriz
Alina Canizares.

Por su parte, El sombrero -un texto de Alberto Curbelo, que
aun falta por redondear- mostré en Marianexys Yanes, una
actriz mas madura y més duenia de sus recursos actorales.

El Centro Promotor del Humor estuvo representado por Otto
Ortiz, del grupo Post Data, con El bronquero, y por Rigoberto
Ferera, con Accidente, ambos con un buen nivel de interpre-
tacion, que en el caso de Fermera alcanza limites inusuales
hasta ahora entre nosotros, por el grado de elaboracion de su
trabajo y los disimiles recursos actorales que despliega.

Delgrupo de espectaculos dedicados alos nifios esinteresan-

te destacar que, en su mayoria, se trata de producciones
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titiriteras, las cuales adolecen de los mismos problemas que el
resto de las propuestas escénicas; no obstante, en esta zona
se hallan dos de los mejores trabajos de todo elevento. Rubén
Dario Salazar, con su pequefio teatrino, derrocha gracia y
energia juntoa unatécnica precisa, que lo hacen duefioy sefior
de la escenay el publico; en cuanto a Alexander Pajan, da con
el tono exacto de la expresion clownesca, en un espectaculo
hermoso y dificil, pleno de riesgos para el actor.

El tercer hito corresponde a Nelson Gonzalez en su creacion
de Lagarto... sorteando dificultades de jerigonzas y trabalen-
guas, en una solida elaboracion plena de gracia, lirismo y
maestria.

La presencia de los grupos de provincia -con excepcion de las
propuestas danzarias ytitiriteras de Matanzas y el desempefio
actoral de Jorge L. Lugo, de Pinar del Rio- puso en evidencia
cuanto se contintia agrandando la diferencia de calidades
entre quienes crean desde la capital y aquellos que lo llevan a
cabo fuera de la misma. En casitodos los casos, asistimos a
formas de hacer vetustas o epigonales, vacias, cuando no
disparatadas, por su innecesario abigarramiento o cripticidad.

En general, la ausencia de una auténtica cultura teatral, el
desconocimiento de los principios del oficio y laimprovisacion
desatinada, se trasmutan en espectdculos que parten de
endebles dramaturgias, carentes de las estrategias necesa-
rias para interesar y comunicarse con el espectador; puestas
en escena que tratan de hacer pasar sus deficiencias (mono-
tonia, superficialidad y total eclecticismo) por legitima experi-
mentacién o libertad estética; actuaciones monocordes o
exageradas, carentes de interés y oficio, miméticas y vacias,
sin riesgo ni trascendencia, sin comunién ni goce, al margen
del protagonismo que alcanza el actor en estas (ltimas déca-
das, de las investigaciones y polémicas en torno a él.

Cual una caja de Pandora, todo esto es posible hallario en la
escena cubana de hoy dia. Y no se trata solo de un estado de
relatividad de fin de siglo, ni de la pérdida de las utopias, ni de
la precariedad de la existencia, sino también, de que es preciso
entronizar reales valores, restablecer la justicia critica y, sobre
todo, mostrar caminos, devolver el brillo a los ideales, hacer
tangibles los mitos; poblar de sefales el firmamento para no
extraviar el rumbo.

Esto es lo que, quienes atin carecen de experiencia, esperan
de los que la tienen; lo que unos con talento por desarrollar,
solicitan de otros que harto han probado tenerlo; lo que
aquellos con suefios poremprender, reclaman de quienes han
sido sofladores sempiternos.

ElFestival de Mondlogosy Espectaculos Unipersonales nece-
sita revisarse, reflexionar sobre su capacidad de superviven-
cia, evaluar su trayectoria y replantearse entonces su estrate-
gia. Tal vez su frecuencia se modifique, o sus gratificaciones
se amplien, o su rutina actual se convierta en reto. Quizas se
le dignifique: retorne a ser aquel suceso teatral que tanto
necesitamos siempre. M



DIAS DE DANZA EN CUBA

Desde 1994 los cubanos celebra-
mos cada 29 de abril el Dia Internacional
de la Danza. A partir de entonces se
efectia en la Ciudad de La Habana una
jomada llena de novedosas propuestas
bajo el nombre de “Los Dias de la
Danza", en la que se redne -sin discri-
minacién de géneros o familias- toda la
danza cubana, desde el ballet hasta las
comparsas carnavalescas.

Este afio, “Los Dias..." se extendieron
desde el 25 de abril hasta el 7 de mayo,
fecha del aniversario 35 del Conjunto
Folcldrico Nacional de Cuba, al que se
dedico el evento, donde participaron
cercade treintaagrupaciones danzarias,

incluidas dos companias folcléricas de, : '

Colombia -Hojarasca, de Medellin
Manlio Cortés, de Barranquilla-, la
temporéanea Vértice, de Brasil, y 8
larina peruana Sandra Campo
bién se efectud un Encuentro d
grafos en la Casa de las;
auspiciado por el Centro
dela Danza (CEDEDAN
Cubanode Danzadel IT
Ramiro Guerra; ademd
novena edicion del Si
Hecho Folclérico, que ¢
conté con delegados de
lombia, Brasil y otr
Latinoamérica.

El festival se expandi6
teatros Mella -sede habitu

Matanzas; contempld cuatropro
conciertos y ocho funciones ded
a sendas compaiiias contempora
y folcléricas. Danza Abierta, dé
Marianela Bodn, inicid las presentacio-
nesen el Mella, esta vez con los recien-
tes estrenos de jovenes creadores:
¢, Quién matd a Harry Haller?, de José

Antonlo Hevia,y Solo de piano,de Raul :

tan controvertida y dificil novela de '
Hermann Hesse, ; Quién mato...? fue!
unfuerte riesgo parainiciarla carrera de gf

Ismael S. Albelo Ofi .

Hevia como coredgrafo de gran forma-
to. El rejuego magico del “ahora lo ven,
ahora no lo ven" se mezcla con la
violenta interrelacion humana y los re-
cursosde unteatro ilusionista que encu-
bre la fantasia con la desnuda realidad.
A pesardealgunos cabos dramaturgicos
sueltos, sobre todo enlos enlaces entre
las escenas, Hevia va sorteando los
fatales designios de Harry Hallery ofre-
ceun panoramaimaginero lleno de efec-
tos escénicos y recursos sonoros, en

particular, Ia incorporacion del canto,

“gregoriano” y los textos,;
espectéculo aunatealral
gilari

%ado en esta oportumdad al
gran espacio yrecibido con placer porla

audiencia. Le siguié Retazos con Las
lunas de Lorea, de Isabel Bustos, y
para el 2 de mayo, la Compaiiia de la
Danza Narciso Medina presentd un pro-
grama con piezas de su repertorio, que
culminaron con Metamorfosis, ese cld-
sico de la danza cubana multipremiado
este afio en Saitama, Japdn. Laagrupa-
cion estrend ademas Epilogo, de
Medina,y Cuerpos, de Tomas Guilarte,
ambas con evidente remision a piezas
anteriores en el primero y regreso al ya
superado minimalismo en el segundo.
Las huestes de Medina parecen atrave-
sar un punto de cambio estético que
necesita meditacion, tiempo... yconcre-
cion.

_ _ILas compaiiias folcloricas colombianas

sca y de Manlio Cortés cubrieron

es del 3 y 4 de mayo en
capitalinos. Entantoagru-
gradas por profesores, in-
estudiantes interesados
ia, ambas mostraron la
dad popular del folclor de
es con el sabor naif que con-

“rasta con la imagen profesional, pero

se agradece en tanto nos comunica el
origenydesarrolio de nuestros pueblos.

La presencia del grupo brasilefio Vorti-

ce, dirigido por Guiomar Boaventura,

: no, hasta lameditada ysignificante
y Pepa, del espariol Cisco Aznar,

 tndivertido experimento sobre el peca-
" do original que parece partir de “Pepa’

y, sobre todo, de la bermeja serpiente,
conductora de la cépula que provocé la
expulsion del Paraiso y el inicio del
peregrinar tortuoso por la vida, bajo la
supervision sigilosa del inocente Angel
de la Guarda. Vortice estrend con ca-
racter absoluto Cancién del destino
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sobre la musica de Johannes Brahms
-en el centenario de su muerte-y coreo-
grafia de Tindaro Silvano, una hermosa
pieza con notable trabajo de penetra-
cion espacial y lograda utilizacion de
recursos extradanzarios, plena de liris-
mo y atmosfera interactuante, con una
sublime imagen escenografica que dio
aires de modernidad a las eternas
sonoridades brahmsianas. Tanto en La
Habana como en Matanzas, Vértice
impresion6 gratamente al plblico yala
critica.

Los conciertos pecaron por su larga
extension, justificada empero porque
“Los Dias de la Danza" es la Unica
oportunidad de muchos grupos nacio-
nales para confrontar con el piblicoy la
critica en el espacio teatral, atendiendo
ala pobre programacion danzaria de los
lugares convencionales para su pre-
sentacion sistematica: Fuera de Balan-
ce, Cuerpo Armdnico, Reverso, Alabama
y Danza Voluminosa, entre los contem-
poraneos; Raices Profundas, Banrarra
y Pinos Nuevos, entre los folcléricos; el
Ballet de la Television y el del teatro
América y los Espectaculos Havana,
entre las variedades; Aires, entre los
que cultivan las danzas espariolas; las
Escuelas Nacionalesde Ballet, Danzay
Folclor y el Instituto Superior de Arte.
Todos estos colectivos -que apenas
disponen de algtn espacio altemativo o
actuaciones ocasionales ante publicos
aislados para presentar su trabajo- ven
en “Los Dias..." dada su filosofia
integradora, unmomentoimportante que
ni ellos ni los organizadores de estas
jomadas quieren dejar pasar.

En otro sentido, las dificultades de pre-
sentaciénen lacapital delas comparias
de provincia, hacen que sélo pocos pro-
yectos puedan llegar a presentarse en
La Habana o Matanzas. Estos también
necesitan ser valorados por los espe-
cialistas y los amantes de la danza, y
éstaesunatareaaresolverenpréximas
ediciones. A pesar de ello pudimos es-
timar la labor de Danza Fragmentada,
de Guantdnamo; Danza Espiral, de
Matanzas, y Danza del Alma, de Villa
Clara. Los guantanameros contintian la
ardua labor experimentalen pleno cami-
no hacia la obtencién de un perfil defini-
tivo y definitorio, mientras Espiral se
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esta apoyando con mucha fuerza en la
calidad técnico-interpretativa de sus
valores masculinos y -aunque con muy
poco publico por razones de mala ca-
racterizacion del espacio escogido- lo-
graron al fin una noche completa en el
teatro América de la capital. El debut de
Danza del Alma en el Mella fue muy
agradecido, sobretodoporla pieza Fuero
vs. Luna, de Ernesto Alejo, su director.

Muchos de los programas del Mella
fueronrepetidos enla subsede del Sauto
matancero, ademas de una noche para
el Conjunto Folclorico Nacional y otra
para Danza Contemporanea de Cuba
-esta Ultimainterumpida poruna severa
tormenta tropical-, pero es de lamentar
la pobre asistencia a los espectaculos
de danza contemporanea en la Atenas
de Cuba, algo en lo que tendra que
trabajarse con urgencia.

La gala por el Dia Internacional de la
Danza contd -ademas de la actuacion
de Fuera de Balance con Vals para
chancleta, de Lesme Grenot, yla actua-
cion de la peruana Sandra Campos en
Déjame contarte..- con un vibrante
Apalencados del Conjunto Folcldrico
Nacional, que hizo parar al publico; el
duo Llamado, por Catherine Zuaznabar
e Isanusi Garcia, del Ballet Nacional de
Cuba, ylos estrenos absolutos de Invo-
cacién, de Narciso Medina, Peregrina-
ciones, de |sabel Bustos -ambos con
sus compaiiias- y Azares, de Ivan
Betancourt, por el Ballet Espariol de La
Habana, enelque el conocido Bolerode
Maurice Ravel se despojo de pintores-
quismos para ofrecer una imagen del
desierto entre hispanica y contem-
poranea.

El concierto de clausura, dedicado al
Conjunto Folclérico Nacionaly a su ani-
versario 35, trajo una noche intermina-
ble con el homenaje a fundadores de la
compafiia y a personalidades del arte y
la cultura cubanos que han contribuido
aldesarrollode estaagrupacion insignia
de nuestra danza; un deslucido desfile
de las generaciones que permanecen
en sus filas, y una amplia represen-
tacién de companias folcléricas -inclui-
daslas dos colombianas invitadas- yde
variedades, que casi a la medianoche
rompieron la quietud con una tipica con-

ga carnavalesca que llevd al publico
hasta la propia calle, en un festivo finde
fiesta.

Analizar en resumen la cuarta jornada
“Los Dias de la Danza" puede arrojar
unbuenestado de salud para el panora-
ma dancistico cubano: la pluralidad es-
tética y la investigacion perenne carac-
terizan alos contemporaneos, con mas
altas que bajas -estas (ltimas produci-
das mayormente en el trabajo coreogra-
fico que en el interpretativo-; los
folcléricos, muy aferrados a la tradicion
y a la fuerza energética de sus
ejecutantes, deben atender a los can-
tantes y a los coros, elementos muy
importantes para la manifestacion y que
tanto ayudana la buena danza; el ballet,
con probado prestigio, pide una mayor
participacion en estos eventos, pues
todos necesitamos... de todos; las varie-
dades estuvieron en el Ballet de la Tele-
visionunaabarcadora visiondel género,
conun mayordominio técnico y artistico
que en el pasado, mientras que ofras
compaiias de esta familia deben mejo-
rar precisamente tal renglén, asi como
elvestuario; las danzas espariolas repre-
sentan una familia que esta rescatando
el lugar perdido y va imponiendo, con
visiones diversas, el gusto que siempre
tuvo el cubano por la ofra mitad de su
sangre; lasescuelas nacionalesyel ISA
necesitanajustar eltrabajo coreografico
y recordar que la danza “de laborato-
rio" ha de consolidarse antes de ser
llevada al gran publico para evitar la
caida en riesgos frustrantes y salvar el
desnivelque se aprecia ante las compa-
fiias profesionales.

Cada afio, la jornada “Los Dias de la
Danza" va alcanzando un lugar mas
connotado dentrodel panoramade even-
tos artisticos en Cuba. En esta edicion
seampliaron las funciones y losteatros,
y hubo mayor divulgacion y mejor au-
diencia. Esta feliz idea que auspicia el
Consejo Nacional de las Artes Escéni-
cas, con los mas modestos recursos,
estd llamada a convertirse enla confron-
tacion dancistica necesaria que se va
haciendo sentir incluso en el ambito
internacional, por lo que no es de dudar
que en su primer lustro -1998- ampliara
sus horizontes.l



LOS TITERES
Y LOS JOVENES CREADORES

Pensandolo bien, el teatro de titeres en
Cuba siempre ha sido un asunto de
gente joven. Treinta afos tenia Modesto
Centeno cuando, en 1943, escribid su
version de La Caperucita Roja, piedra
de toque de la dramaturgia titiritera cu-
bana. Veinteaneros eran los hermanos
Camejo cuando construyeron su primer
retablo en 1949. Jovenes eran Dora
Carvajaly Pepe Caril cuando fundaron
susteatros de mufiecosen los 50, y sélo
27 afios contaba Roberto Fernandez
cuando se unié al grupo Titirilandia en
1955.

En los 60, los artistas menores de 30
afosseguian subiéndoseal carrode los
titeres. Por esa edad transitaban Ar-
mando Morales, Xiomara Palacio, Miriam
Sanchez y Julio Cordero, al iniciar sus
carmreras. Y los hubo que comenzaron
incluso en [a adolescencia. Cuando
Rafael Meléndez manipult el primer ti-
tere en su natal Santiago tenia 14 aros,
y 16 René Ferndndez cuando se des-
lumbré con los mufiecos en suapacible
Matanzas.

Enlos 70, ya con un movimiento nacio-
nal consolidado, los jovenes siguieron
sumandose a las filas del suefio, Vein-
ticuatro afos tenia Fidel Galban y 25
Radl Guerra cuando comenzaron a ha-
cer titeres en Remedios y Cienfuegos,
respectivamente, y 26 tenia yo mismo
cuando escribi mi primera pieza para
titeres: El conejito descontento.

¢ Hay que asombrarse entonces de que
ahora, enlos 90, los jovenes ocupen una
posicién prominente enla escena titirite-
ra nacional? Mas que asombrarnos de-
beriamos agradecerio, sentirnos satis-
fechos de queasi sea, ydespués, como
haremos ahora, comentarelhecho como

el resultado espontaneo de un proceso
artistico iniciado hace mas de medio

siglo.

LOS ARTISTAS
SON PERSONAS

Las personas envejecen, pero antes
maduran. No creo que la aspiracion de
un artista deba ser, como la de Fausto,
permanecer eternamente joven, porque
ello implicaria, tal vez, estar siempre
probando, experimentando, buscando
algo inasible que quizas no aparezca
por no saber buscar bien y no lograr
nunca un resultado consistente. Por
otra parte, envejecer como artista signi-
fica haber muerto, aunque el funciona-
miento del cuerpo indique lo contrario,
Seria preferible, piensoyo, aspirar a ser
un artista maduro, porque esto indica
haber experimentado, probado, busca-
doy encontrado al menos algo que sirva
para consolidar una manera de hacer, o
sea, haberse apoderado de una cultura
y de una técnica que posiblemente per-
mitan elacceso a la maestria, sin sosla-
yar el resgo que siempre impone la
creacion artistica, pues -como decia
Goethe, el autor del Fausto- lo imposible
conduce a la grandeza.

Auntrabajador o profesional cualquiera
puede gustarie 0 no su ocupacion y
ejecutaria con mucho o poco empefio.
El artista, por el contrario, es el Unico
trabajador del mundo que es capaz de
dar la vida por tal de que todo le salga
siempre lo mejor posible. Sin embargo,
no hay titulo en el mundo que diga
“artista”. El artista tiene que demostrar
su condicién desde el principio hasta el
fin de su camera (fin que a menudo
coincide con el de su vida).

Freddy Artiles

Los nombrados anteriormente, y mu-
chos mas, han aceptado y enfrentado
este reto; por eso, se han convertido en
figuras notables y algunos en verdade-
ros maestros. Pero la vida continua, es
finita y los artistas desaparecen, sélo
que antes han dejado sus huellas y
sefalado un camino que ofros deben
continuar para que el arte y la cultura
nunca mueran.

EL TITERE PERDIDO

De la misma manera que los titeres en
Cuba hansido cosade jovenes, nuestro
teatro de mufiecos ha sido cosa de
nifios, pues desde sus inicios se ha
insertado y permanecido dentro del tea-
tro dirigido a los mas pequenios espec-
tadores.

Este movimiento-que despegd con fuer-
za a comienzos de los 60- empezo a
declinar desde finales de esos afos
hastamediadosde los 70, parainiciar un
ascenso hacia los 80, que derivaria en
agudos sintomas de decadencia y es-
tancamiento hacia las postrimerias de
esa década. Sobre todo los titeres.

La década de los 80 fue un periodo
brillante en todas las facetas del teatro
cubano para nifos. La mayoria de los
grupos hacia titeres, pero (quizas con
demasiada frecuencia y sin una verda-
dera justificacion artistica) combinan-
dolos con el actor en vivo. Esta modali-
dad, en cierta forma, abrié nuevas posi-
bilidades a la dramaturgia y al espec-
taculo, pero al mismo tiempo fue como
replegando al titere -que, ademas, casi
siempre aparecia manipulado a la vista,
fuera del retablo-a un plano menos que
secundario donde se perdia, era despo-
jado de su esencia y se convertia, por
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tanto, en un elemento mas dentro de la
representacién que no padia competir
con la fuerte y expresiva presencia del
actor en vivo.

Fue asique, alaaltura de 1989 -cuando
la organizacién teatral del pais comen-
zaba a transitar de las campanas esta-
blecidas y mas o menos numerosas al
sistema de los diversos y casi siempre
reducidos proyectos-, el titere parecia
estar en un agénico periodo de extincion.

LA INCOGNITA

Mientras todo esto sucedia, muchos
jovenes estudiaban o egresaban del
Instituto Superior de Arte (ISA), centro
universitario que, como se sabe, forma
en su Facultad de Artes Escénicas ac-
tores y teatrélogos, y en la que, como
también se sabe, el teatro para nifios y
detiteres no ha aparecido en los planes
de estudio, salvo un Seminario de Tea-
tro para Nifios, de un semestre de dura-
cién, que se impartié alli entre 1982 y
1986.

Sé del caso de un alumno del ISA,
Rubén Dario Salazar, quien centré su
interés en el teatro para nifios y de
titeres, entre otras razones, estimulado
por ese Seminario, pero se trata de la
excepcion y no de la regla. Lo cierto es
que, a partir de los 90, varios alumnos o
egresados de esa institucién, o de la
Escuela de Instructores de Teatro, o de
otras disciplinas ajenas incluso al arte
teatral, han seleccionado al publico in-
fantil y a los titeres como medio de
expresion y de vida.

Confieso que, como investigador, no
tengo una explicacion para ello, aunque
comprendo que tiene que haberla y hay
que buscarla, por lo que, desde ahora,
me comprometo a iniciar entre estos
artistas jovenes una encuesta en ese
sentido. Mientras tanto, hay que acep-
tar, simplemente, que el fenémeno se
ha dado y afirmar que esta hornada de
jovenes talentos conforma, en gran
medida, el saludable rostro del teatro
cubano de titeres a finales de siglo.

(QUIENES SON?

Entre los graduados del ISA hay algu-
nosque, aparte de supreparacion univer-
sitaria en materia teatral, han tenido la
suerte de contar con la cercania de
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figuras ya consolidadas de la especiali-
dad titiritera. Tales son los casos de
Lazaro Duyos -encaminado en sus ini-
cios por Armando Morales, en el Teatro
Nacional de Guifiol- y Rubén Dario
Salazar, quien realizé un curso de
posgrado en el grupo Papalote, de Ma-
tanzas, bajo latutela de René Fernandez.

Ambos, ademds de participar en espec-
taculos de reparto, han obtenido pre-
mios y reconocimientos nacionales e
internacionales con propuestas uniper-
sonales o de pequerio formato. Duyos
con Redoblantey Mefique, de Garzon
Céspedes, ymas recientemente con Un
cuento viejo vuelto a contar, en ver-
sién propia; y Salazar con Okin-Eiye-
Ayé, espectaculo con texto y direccion
de René Fernandez, que ha tenido gran
resonancia internacional, y Ultimamente
con Un gato con botas, escrito y dirigi-
do por él mismo.

Otro graduado, Ariel Bouza, se ha des-
tacado como director en sujuvenil grupo
Palpito, y como actor titiritero en una de
sus Ultimas puestas, El pez enamora-
do, junto al también joven actor y com-
positor Frank D. Suazo. Asimismo,
Yanisbel Martinez, con apenas 20 afios
y aun sin concluir sus estudios, ha de-
mostrado su talento como directora en
Tamarita, el pozo, el gato, el cojin
bailador y las siete piedritas, basado
en un texto de Aquiles Nazoa.

Por su parte, William Fuentes, quien
comenzé su carrera como actor de
unipersonales para adultos, al parecer
ha encontrado su verdadero camino
como autor, directorytitiritero, porlo que
ha obtenido numerosos premios con
susespectaculos Cuentacuentos pre-
senta a Aladino y El principe Blu,
siempre en compafia de Santiago
Bemal, un joven arquitecto devenido
actor y, sobre todo, disefiador teatral,
cuyas creaciones han conferido un to-
que de originalidad a los espectaculos
que han realizado juntos.

Tras cursar estudios de Ingenieria enel
extranjero, Sahimell Cordero descubrio
elencanto de lostiteres. Bajo latutela de
Armando Morales obtuvo éxitos con la
pieza latinoamericana Erase una vez
un mundo al revés, junto a la también
joventttiritera Daimarelys Méndez,y mas
recientemente al dirigir, realizar el dise-

fioy manipular los mufiecos de Pelusin
frutero, de Dora Alonso, sin olvidar el
mas cercano éxito de Abdala, el juvenil
poema dramatico de José Marti, en
version para titeres de Morales.

Unafiode estudiosen la Escuela Nacio-
nal de Instructores de Teatro yluego su
estancia en el grupo Okantomi, dirigido
por Pedro Valdés Pifia, contribuyeron a
la formacién de Luis Enrique Chacon,
quien ha obtenido numerosos premios
por su espectaculo El panadero y el
diablo, pieza antolégica de Javier
Villafafie, dirigida por Martha Diaz Farré.

Y en la lejana provincia de Las Tunas,
Ivo Dovale sorprendia como director de
Metamorfosis, un hermoso espec-
taculo de luz negra concebido para tres
manipuladores, que ha obtenido reco-
nocimiento en Cuba y el extranjero.

No son éstos los Unicos jovenes que
pueblan hoy dia nuestro panorama titiri-
tero, pero pienso que la muestra es
suficiente para establecer la esencial
significacion de su aporte al mas novel
teatro de mufiecos cubano.

¢COMO SON?

Alanalizar las hojas de servicio de estos
jovenes artistas nos encontramos con
que la mayor parte de ellos no son
simples manipuladores, sino que com-
binan en su trabajo diversas facetas del
arteteatral, pues, ademas de actuarcon
sus mufiecos, con frecuencia los dise-
fany realizan, dirigen sus espectaculos
y hasta elaboran su dramaturgia.

La mayoria posee una cultura teatral
general y académica relacionada conel
teatro de actores para adultos, al que
podrian haber accedido al concluir sus
estudios; no obstante, hanoptado porel
teatro para nifos y de titeres no como
escalon, sino de forma estable y volun-
tana.

Como todos los jévenes, traen, por for-
tuna, nuevasideasy puntosde vista, asi
como criterios renovadores encuanto a
lamanera de hacer suteatro; sinembar-
go, no desconocen ni niegan de forma
iconoclasta a los clésicos de la
dramaturgia y la narrativa universales o
contemporaneas nitampoco a sus pre-
decesores, a las figuras consolidadas
delteatro cubano para nifios yde titeres,



a quienes consideran sus maestros. Y
esto me parece no séloimportante, sino
también inteligente.

LA CONTINUIDAD

Recuerdo que a los 25 afios, cuando
tomé laalocada decisionde convertirme
endramaturgoyme preparabaa escribir
la obra que me dioa conocer enelteatro
profesional, sobre mi mesa de trabajo y
en mi librero coexistian, en arménico
desorden, Esquilo, Shakespeare, Lope,
Ibsen y O'Neill, pero también, y sobre
todo, los dramaturgos cubanos, desde
Ramos, pasando por Pifiera, Alfonso,
Ferrer y Felipe, hasta Brene y Estorino,
entre otros muchos.

Estos autores eran mis idolos, mis dio-
ses, mis paradigmas, y mi mayor deseo
era ser capaz de poder escribir tan bien
como ellos. Comencé, portanto, influido
por todos, y jamas me arrepentiré de
haberlo hecho, pues pienso que lo peor
que puede hacer un artista al iniciar su
carreraes creerque conélcomienzasu
arte y despreciar o ignorar a sus prede-
cesores; hacer tal cosa implica desco-
nocer la tradicién artistica nacional y la
linea cultural que ha conducido hasta él
y que tiene la tarea de continuar y reno-
var con Sus propios aportes.

Por suerte para todos, los jovenes artis-
tas del teatro cubano de titeres no han
ignorado a sus predecesores ni se han
apartado de ellos; por el contrario, se les
hanacercado conrespeto, les han pedi-
do ayuda y consejos, y con frecuencia
han trabajado juntos en proyectos co-
munes.

De esta fraternidad surge un respeto
mutuo que contribuye a profundizar la
indiscutible unidad de nuestro movimien-
toyasegurala necesaria continuidad de
una expresion artistica que, en los mo-
mentos actuales -y, en buena medida,
gracias a los resultados artisticos obte-
nidos por esos mismos jovenes-, goza
de merecido reconocimiento.

Sin duda, los juveniles talentos de hoy
seran los maduros artistas de un futuro
muy préximo y los maestros indiscuti-
bles de un manana més 0 menos cerca-
no, para asegurar asi la continuidad, el
desarrolloyla permanenciade la cultura
titiritera cubana. |l

UN PRINCIPE PREGUNTON

COMO

ROMANCE DE CIEGOS'

Y VIDENTES

i
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én Dario Salazar. Director general y actor de Teatro de fas Estacio

Yamina Gibert NUunez

o=

nes. Matanzas.

! Representacion titiritera espafiola de tradicién, en la que su intérprete -valiéndose de
lienzos ilustrados- muestra “romances” antiguos o modernos, casi siempre truculen-
tos y de gran ocurrencia
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PRIMER TIEMPO

Ultimamente se habla mucho de la rei-
vindicacion del teatro cubano de titeres
en los 90. En principio, estoy de acuer-
do, pero pienso que se trata de un
proceso logico de cambio, afirmacién o
inicio de un nuevo camino. Los resulta-
dos a los que hoy asistimos tienen im-
portantes precedentes en los 80, cuan-
do-siendo tanjévenes-algunosseacer-
caban empiricamente al conocimiento
de la formula teatral, mientras otros
-estudiando Artes Escénicas- dirigia-
mos la mirada curiosa hacia la extraria
arquitectura de la Facultad o al entorno
de vegetacion exuberante de Cubana-
can, cuando decidiamos diariamente
saliralmundo delteatro de los maestros
con el ansia de conquistar lo que pare-
cia inalcanzable: ser paradigmas del
talento artistico.

La mayoria prefirid ocuparse de cosas
serias, comolas personas mayores que
advierte el principito de Saint Exupery,
escogiendo la dramatica para adultos.
En cambio, algunos vieron en el teatro
de mufiecos un misterio de fuerte atrac-
cion, tan diferente, que operar en su
reino valiala pena, aunque mucho de lo
que se visionaba no cubria las expecta-
tivas.

En el devenir de esa década, se anun-
ciaba la crisis cualitativa en el titerismo,
a pesardel florecimiento motivado porla
cantidad de grupos que se presenta-
ban, en comparacioncon el standde los
70. Las direcciones escénicas experi-
mentaban fusionando técnicas del tea-
tro en vivo con el de titeres, por una
supeditacion espectacular, con lo cual
comenzabanasiarelegara unsegundo
plano elmurieco yel retablo, sinatn ser
resuelta la interpretacion dramatica sin
elementos animados. Aunque existen
excepciones y espectaculos con altos
niveles, no se constata un desarrollo
especializado que refiera una acabada
preparacion fisica e intelectual del actor
y la explotacion correcta de técnicas no
anquilosadas, y en la facturacion de los
disefios se permite el sefioreo del mal
qusto. En general, la promocion masiva
no jerarquiza cualidad y sigue el ritmo al
teatro “mayor”, proveniente de un sis-

1ablas enero-juniono97

tema instituido que tuvo que transitar,
entre 1989y1990, hacia lareestructura-
cion de proyectos artisticos. Dado el
caso de que el rompimiento para una
renovacion solo se asimilaba en fend-
menos aislados, preferentemente en
puestasnotitiriteras, eratardioylentoel
proceso de valorizacion del género; se
inferia logicamente que en tales cir-
cunstancias encontraramos poca pre-
sencia 0 muchas veces ausencia de la
especialidad en la nominacién de lau-
reados para los premios nacionales de
lacritica. Subsistian conjuntamente con
los problemas de la base técnico-mate-
rial conductas negativas de inaccion,
situaciones de inmovilismo, prejuicios y
predisposicion, motivadas por subjetivi-
dades que imponen alarmas y quejas
por la subestimacion del género, que a
pesar de serreal, argumentaba un com-
plejo de inferioridad que, al ganar cada
vezmasterreno, autolimitaba la creativi-
dad y servia de pretexto al segmento
mas involutivo.

Enseptiembre de 1983tuve la suerte de
conocer a Rubén Dario Salazar. Han
pasado catorce afios y todavia sigue
siendo el mismo nifio apasionado y sen-
sible ante cualquier canto o presenta-
cionde la naturaleza: un Eleggua jugue-
toén de genio imponente que ha vuelto a
ser revelacién, al merecer el premio
Villanueva con La nifia que riega la
albahaca y el principe preguntén. A
propésito de tal suceso, intentaré
cronologar aspectos que, a mimodo de
ver, constituyen su serio antecedente,
situaciones sui generis que han prevale-
cido en su vida artistica, aln corta,
sustancial, un decenio de juventud, rea-
lizacion profesional e incesante trabajo.
Seductoray justa es laempresa que me
he propuesto connotas biograficas, por
lo que iré rememorando encuentros,
conversaciones, anécdotas... y tratan-
do de dibujar la historia del artista.

En 1994 surgio -patrocinado por el tea-
tro Sauto de Matanzas- un proyecto de
variedades que incluia titeres, circo,
literatura, danza, humor y musica, que
centraria especial interés en el trabajo
cony para nifios. Se reunieron intelec-
tualesde la ciudadencuatro espectacu-
los: Viva el verano, Cancion de otofio,

El cuento de invierno y Buenos dias,
primavera, para vitalizar un suceso ex-
traordinario de movilizacién de publico.
Era la perseverancia de un grupo de
amigos que daban paso al proyecto
Teatro de Las Estaciones.

Enjulio de 1995, buscando una estética
personal, estrenan (con el Miron Cuba-
no) Loque le pasé aLiborio. Este sera
el primer montaje de camara de Rubén,
como director-coordinador del proyec-
to, quien puso a prueba en otro sentido
su experiencia profesional. La segunda
puesta en escena realizada en pequerio
formato fue una version de El gato con
botas (diciembre 1995), en la que de-
fendio elinterés de valerse de la riqueza
total del lenguaje del performance,
individualizando y homogeneizando co-
digos de la semiologia teatral. Para ello,
establecié undoble juego de teatro den-
tro del teatro de titeres, cuyo rol
protagénico recayden latécnicafitiritera
de Cuba: el guante. Pero los intereses
dedireccion escénica habian comenza-
do mucho antes al descubrir -con el
Guirol de Santiago, alld en su barrio
natal- la existencia del mufieco como
elemento capaz de compartir cualquier
soledad y su irrefutable verdad de ani-
macién, al querer ampliar su manera
poética en un horizonte nada insignifi-
cante, donde todo podia ser posible.

Escuela especializada para la expecta-
tiva no tuvo; sin embargo, en el ISA
-durante los afos de formacion como
actor, bajolatutelade Ana Vifia-sele dio
la oportunidad de aprender el mundo
teatral de una forma cientifica y concu-
rrid a talleres sobre teatro para nifios
(1982-1986), vinculados a los principa-
les creadores del género. Como testigo
de una etapa cognoscitiva de teoria e
historia, supo de la construccion del
murieco, la manipulacion, la importan-
cia de nombres como los Camejo, Dora
Carvajal, Maria Antonia Farifias,
Villafarie, Obratzov, etc. Por eso, la pri-
mera responsable del impulso de tal
motivacion fue Mayra Navarro, quien
-junto a Freddy Artiles- introdujo en el
Instituto el deseo de hacer muy en serio
para el teatro de titeres y de actores
dirigidos a los mas pequefios.
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* La nifia que riega la albahaca y el Erinéip p-regunlén, Teatro de las Estaciones. Matanzas.

Es en esa época cuando se enmarca lo
queestimola primera creacién de direc-
cion artistica de Rubén Dario: Un gira-
sol pequeiiito, trabajo de curso realiza-
do junto a Salvador Lemis y Segundo
Planes, artistas noveles como él, quie-
nes ya tenian un decir prestigioso en
nuestro universo estudiantil, y en el
movimiento profesional delteatroy de la
plastica. Mas adelante, la orientacion
sistematizada la obtendria en el grupo
Papalote, con René Fernandez, director
con un trabajo sélido en el pais.

A Matanzas, la bien llamada Ciudad de
los Puentes y de los poetas, llegé en
1987. Se gradud de Actuacion simple-
mente; sin embargo, eltitere se convirtio
ensupersonaje principal, verdad supre-
maycredoanoolvidar. Elencuentro con
René, la vinculacion a tiempo completo
con el trabajo del colectivo y la creacion
delunipersonal Okin eiyé ayé, fueronel
detonante de un sino: la carrera ascen-
dente de un histrién, cuyo temprano

triunfo no se debi6 en ningtin modo al
azar, sino a la dedicacion seria y al
trabajo constante, en respuesta a la
confianza depositada por parte de la
propia direccion y de los especialistas
que promovieronsu presencia en Puppet
Art'88 (Festival Intemacional de Escue-
las de Titeres en Ljubljana, Yugoslavia)
representando a la escuela cubana.

El experimento no sélo estuvo en su
lanzamiento, sino también en el espec-
taculo innovador, contiteres no tradicio-
nales sin retablo. La dificil prueba era
preocupante, pero sucedié que la pues-
ta fue de las mas aplaudidas por espe-
cialistas de Francia, Alemania, Polonia,
Japdn, Rumania y Rusia, gente deter-
minante de esa practica mundial. Asi se
proporcioné la continuacién de una ca-
rrera “por la puerta ancha”, como reza
el argot popular.

Gran parte de la vanguardia de nuestra
generacion teatrista, comenzd a descu-

brirse en los 80, permeados por los
conceptos de Vicente Revuelta, Berta
Martinez, Flora Lauten y Helmo
Heméndez (hijo) quienhabia incentivado
lateorizacion delteatro de Eugenio Bar-
ba. Rubén Dario fue receptor de tan
diversas tendencias, pero en otro senti-
do; opté por la observacion atenta de lo
que para él propulsaba su especialidad:
la obra de Armando Morales, quien ya
venia iniciando su accién revolucio-
nadora. Esa seria la inteligente selec-
cion que se avendria con sus concep-
ciones ideoestéticas. Constituydé una
ruptura verdadera en Papalote el estre-
no-de Obiaya Fufelelé en 1989. René
Femandez manejé nuevos presupues-
tos formales desde Eltambor de ayapa
y Okin eiyé ayé, pero en Obiaya...
convocd aln mas a la maduracion del
trabajo de mdscara y manipulacion.

Yaen Romancedel papalote que que-

riallegar alalunarevolucionalaespec-
tacularidad al trabajarse con nuevas
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perspectivas en las dimensiones del
escenario. La tridimensionalidad, el pla-
no multiple, el experimento con las téc-
nicas de manipulacion, la gestualidad
del actor, el arte de la plastica -tras un
proceso de acumulacién, decantaciony
hallazgos satisfactorios- ejemplificaron
laconsecucidn de un proyecto de mere-
cida aceptacion. Numerosos fueron los
contactos de Papalote conculturas dife-
rentes ala nuestra, lo que incrementd el
referente estético y enriquecio la sabi-
duria personal de sus artistas, hecho
que se revirtio en el crecimiento del
talento y la maduracion de una poética
de identidad propia.

Y continud la trascendencia y la suerte,
En 1991, en el Festival Mundial de Tite-
resde los Cinco Continentes Charleville
Merzieres, sereunieron cientos de com-
pafiias, las mejores del mundo, y entre
éstas, por primera vez, unfiiritero cuba-
no: Rubén Dario Salazar, quienotra vez
fue aceptado, junto a Zenén Calero y
René Femandez, con lo que se garanti-
26 de esta forma, su inclusion en el
principal circuito internacional de esa
disciplina.

En los afos siguientes prosigue en el
elenco del guifiol matancero, en cuyo
repertorio estan las puestas Los ibeyis
y el diablo (1992), El poeta y Platero
(1993), Divertimento Moderato (1993)
e Historia de burros (1994), recurren-
tes a la cultura africana, hispana y la
cubana mds popular y tradicional, con
tematicas y fabulaciones atinadas que
biendicen de la permanencia yconstan-
cia del colectivo yumurino. Pero Histo-
ria de burros es un significante esen-
cial para nuestro actor sin compaiia,
siendo titiritero ambulante dependiente
de si para conquistar dando amor con
amor a sus miniaturas, sugiriendo que
con voluntad y sentimientos puros pue-
de vencerse al poder o a cualquier
obstaculo.

EL TEXTO PERDIDO

Sin embargo, necesitaba otro puerto
como director y actor, una situacion que
superara las expectativas mas exigen-
tes. En 1994 regresa a las obras com-
pletas de Lorca, revisa el teatro de c4-
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marayprofundiza enlainvestigacion del
teatro titiritero ya hecho en Cuba y el
mundo. Requeria untexto clasico espe-
cial y asi redescubre El maleficio de la
mariposa, El retablillo de don
Cristobal, Elamorde don Periimplin...
y se fascina con los textos breves de
Federico, creados paratiteres, algo que
también habia dejado su huella en los
Camejo por los afios 60. Siempre se
hablaba de un texto perdido: La nifia
que riega la albahaca y el principe
pregunton, y se dio a la tarea de bus-
carlo, hasta localizarlo en Bilbao, pues
unatitiriteralo poseia ylo habia mentado
enJaén. Después, dio inicioa la pacien-
te preparacion delunipersonal. A través
de Pedro Valdés Piia y los titiriteros de
Arbolé, completd la informacién, y tuvo
acceso al libro Los titeres de Falla y
Lorea, de Francisco Porras, con quien
RubényZenén oportunamente dialoga-
ron. Entonces se les impuso el andlisis
mas exigente de la singular experiencia
lorquiana. Tuvieron que recrearse con
la plastica de Picasso y Chagall, escu-
char bastante musica espariola y cuba-
nade la época en que nos visitd el poeta
granadino, recordar a Bernard Shaw,
Valle Inclan, Jarry y toda la vanguardia,
hasta conformar en una nueva version
un homenaje a la magistral tradicion
titiritera mas exquisita. De ningn modo
se evitaria la posmodernidad del fend-
meno intertextual e intercultural, porque
hacia alli los conducia Ia légica.

LOS ORIGENES DE LA NINA
QUE RIEGA LA ALBAHACA...

Cuenta Porrds que Federico Garcia
Lorca (poeta), Manuel de Falla (musico)
y Hermenegildo Lanz (pintor) -intimos
amigos acostumbrados a tertulias fre-
cuentes-decidieron hacer una interpre-
tacién de quiiol (para ellos, el mas puro
de los medios teatrales) con el fin de
entregaria como regalo extraordinario
undia de Reyes a Isabelita, la hermana
del poeta, y a sus amistades. La
representacion seria de “un poema de
sabor granadino, de ternura y giros gro-
tescos... viejo cuento perdido en la me-
moria andaluza folkiérica”. La técnica
que emplearon en aquel momento los

actores titiriteros Lorca y su hermana
Concha fue el guante; la ambientacion
musical en vivo estuvo a cargo de Falla,
alfrente de un pequeriotrio de clarinete,
viola y piano, y los telones, paneles y
muriecos los hicieron el propio Lorca y
Lanz, Elprograma del 6 de enero adver-
tia al publico (una veintena de mayores
y centenares de nifios) que "veran us-
tedes el viejo cuento andaluz en tres
estampas y un cromo, adaptado al tea-
tro de cachiporra”. De mas esta decir
que tal hecho ocumido en la primera
mitad del siglo con personalidades tan
sensibles y grandes, fue quizas uno
mas de los tantos en sus vidas; pero
reactivarloy traerlo a la inquisitiva mira-
daactual, habria deconstatarunactode
fe memorable del Teatro de las Estacio-
nes. Lamaravillosa fabula cuenta cémo
la hija adorada de un zapatero -nifa
pizpireta,de graciaexcesiva-, alsalir por
las mananas a regar su albahaca, se
encuentra con el principe que habita el
palacio frente a su casa, y todas las
marianas se repiten las mismas frases:
“-Nifia que riegas la albahaca, ;cuan-
tas hojitas tiene la mata? -Dime rey
zapatero, ;cudntas estrelltas tiene el
cielo?". Después, la nifia cierra su ven-
tana y el principe se aleja triste. Enton-
ces, el paje de palacio le aconseja que
se busque igual condicién disfrazando-
se de uvatero. Como vendedor cambia
sus uvas por besos y cuando regresa
como principe arepetirsu pregunta, ella
vuelve consumisma respuesta, aloque
élafirma que haytantas estrellitas en el
cielo como besos dio aluvatero. La nifia,
al sentirse burlada, da la espalda y no
quiere verlo mas. El se enferma, sufre
pasién de nimo y nadie sabe curarlo
hasta que aparece un poderoso magoy
de pronto todo queda resuelto porque el
mago es...

El relato que trabajan para la puesta es
otra version del original, un fantasioso y
encantador cuento, rejuego textual en
un nuevo contexto, en el que estan
implicadas las selecciones de Los tite-
res de cachiporra, El amor de don
Perlimplin con Belisaen sujardin, La
zapatera prodigiosa y de los volime-
nes Libro de poemas, Primeras cancio-
nes y Canciones, en funcién de una
dramaturgia de voluntad experimenta-



dora y coherente, que responde a una
sdlida indagacién histérica. Esta nueva
recreacion notraiciona laidea compositi-
va del original y da como resultado un
libro de escena, sintético y cargado de
extensa poesia, elementos esenciales
delbuenteatro de animacion de figuras.

LOS OTROS VALORES DEL
DISCURSO ESPECTACULAR

La presencia literaria de Lorca en Cuba
y en América, ha sido un hecho de
fuerza extraordinaria para nuestros ar-
tistas, por su exposicion de vanguardia
apegada alo mas tradicionaly folclérico
de su cultura, esa misma que nos dejé
fuertes acentos desde el encuentro de
1492 -el doble descubrimiento- que ha
sido afiorada y bendecida por quienes
adoran el buen gusto, y se ha incorpora-
do a nuestro decir cultural como algo
espontdneo. De esa Espaiia que estd
ennuestra piel viene Lorcaa La Habana
de los aflos 30, y alli Teatro de las
Estaciones situa la accion fitiritera, en
manos de un marinero a quien el poeta
deja una maleta, al parecer, por descui-
do. El marinero es el actory éste es un
clown que recibe un retablillo, cuya car-
ga fantastica se hace a la luz al abrirse
tras un golpe de efecto magico. Tal
infroduccion de la puesta es inspirada
en el dibujo mas repetido de Lorca, el
marinero, elhombre que sevayregresa,
el ser que “parte” siempre. De inicio, el
actor danza una sevillana (coreografia
de Lilian Padrén) mientras manipula el
elemento barco y va llenando su cuerpo
de energia, como en un ritual de pose-
sion, pasandoa ser el animadorde feria
que ha de apropiarse del lugar donde
transcurird la representacién y hacien-
do complice al espectador. El retablo
disefiado por Zenén con una maleta de
viaje esuna reproduccion simbélicay de
la misma forma de la delteatrillo original
de Lorca, lo que permite intimar a la
italiana con cierre de telén, candilejas...
un mundo conmovedor en miniaturas
exquisitas, basadas enlos propios origi-
nales del dramaturgo, con colores “vi-
vos', a tono con una metéfora de alta
sensibilidad (la Nifa es el disefio de la

vecina amarilla de La zapatera...; el
principe es el estudiante de Los titeres
de cachiporra, efc.). La técnica que
auxiliatal propdsito es el baston, porque
quisieron hacerlo tradicional y mas difi-
cil que el guante. Lo objetual conico a
primera impresion es totalmente inex-
presivo; noobstante, el totemminimo se
articula si se enfrenta con la seriedad
que requiere un trabajo preciosista y
meticuloso. Influidos por los pupi
sicilianos, manejando desde arriba sin
atisbar el cielo como con el guante,
mirando a la tierra, recordandonos de
dénde somos, se propusieron un reto
superior no sélo porque se sustituye la
realidad del actor, sino por el acometi-
miento de una dificil realidad que puede
desmembrarse con facilidadssi la actua-
cion no es cuidadosa en la continua
quinesis.

Asi, el espectaculo -desde su concep-
cion mas incipiente- se enfrenté como
una ciencia nada improvisada, a
sabiendas que la misma improvisacion
seria un recurso esencial en laimagen;
claro, aplicada con habilidad en la com-
posicién dramatica, induce espontanei-
dady fundamenta la lidicra festiva enla
que se hace énfasis. La animacién fluye
y en el juego de palabras se enuncia en
contrapuntos el conflicto; ademés, el
actor desarrolla su propia dramaturgia,
deconstruye, cita, juega con un texto
que Lorca debe haber actuado igual
-salvando las distancias-, estimulado
por una seleccién musical de ritmos
populares cubanos y espafioles, para
restablecer la unidad ancestral.

CIERRE A FAVOR DE LA
CONTINUIDAD

Aungque facil no fue la apropiacion de la
herencia del poeta, Zenén Calero y
Rubén Dario Salazar lograron a dos
manos un regalo ostensible para un
titiritero cubano de fin de siglo y queda-
ronresponsabilizados, a partir del resul-
tado con un compromiso artistico de
empefio mayor. Bueno es el momento
presente de ambas carreras, aproba-
das porla oportunainserciénenel grupo

Papalote, fundamental apoyo al éxito;
sin embargo, indispensable condicién
causal es |a posibilidad en el equipo de
un diseriador de la talla de Zenén, algo
definitorio en la consolidacion del estilo.
Apoyaron también fa imposicién de esa
alegoria visual que se quiso irrepetible,
los senvicios Utiles del taller de costura
de atrezzo, de construcciones esceno-
graficas y de mufiecos de caracter es-
pecializado de Papalote, experiencia
técnica con la que no cuentan otras
agrupaciones del pais. Y qué decir del
contexto cultural promovido en Matan-
zas, que-desde 1994- auspicia el Taller
Internacional de Teatro de Titeres, uni-
coevento de sutipo enel pais, muestra-
rio de lo ultimo de ese quehacer en
Cuba, donde se proponen también a
confrontacion las formas estéticas que
ya asientan nuevos puntos de giro
-pensando en otra toma de conciencia
de renovacidn artistica- y despuntan,
con lauros, continuadores como: Ivo
Dovale, Lazaro Duyos, Sahimell Corde-
ro, Daimarelys Méndez, Luis Enrique
Chacén, William Fuentes, Ariel Bouza,
Yanisbel Martinez, FarahMadrigal, Fidel
Galban del Val... igualmente interesa-
dos en el arte titerista.

Mientras tanto, Rubén Dario Salazar
mantiene la formacién que lo asegura,
interminable, como especialista del gé-
nero tratado. AUn muy joven, trata de
sembrartodos los diasun pocode alerta
contra los vicios que también pudiera
contraer como actor y titiritero, contra el
descuido de su ejecucion, lo que afecta
laemision de unapalabra ylo que puede
abaratar la precision de una puesta en
escena. No se confia, porque el triunfo
es cuestion muy relativa y le preocupan
las ausencias padecidas atn por el
movimiento.

Yaque hemostenido la fortuna de cono-
cerlo como artistatalentoso y ser huma-
no, aprovechemos este privilegio que
nos ofrece la vida. No perdamos la
oportunidad de seguirlo en el viaje que
proyecta, muyvidente de lo que se nece-
sita para no morir en el arte teatral.
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ESTE MATERIAL FUE PRESENTA-
DO, PARA SU ANALISIS, EN LA EN-
TREGA DE LOS PREMIOS DE LA
CRITICADETABLAS Y ESBOZAUNA
SERIE DE REFLEXIONES QUE CON-
DUCEN POR DISTINTAS ZONAS A
TENERENCUENTA, ALHACER UNA
VALORACIONDE LOQUEHA SUCE-
DIDO EN LOS 90 EN LA ESCENA
NACIONAL.LAREALIDAD QUE VIVE
LA SOCIEDAD CUBANA, LAS INTE-
RROGANTES DEL CRITICO ANTE
EL CORPUS DE UN MOVIMIENTO
ACTIVO, LA GENESIS TEATRAL
COMO ANTECEDENTE DE LO QUE
HOY PODEMOS APRECIAR Y LAS IN-
DAGACIONES QUE REALIZA EL AU-
TOR, LE CONCEDEN UN LOGICO ES-
PACIO EN LA SECCION "A DEBATE"

En un articulo reciente publicado en
La Gaceta de Cuba, se pregunta el
artista plastico y critico de arte Antonio
Eligio Fernandez (Tonel): “; seran posi-
bles las sorpresas, enesta Habana (...),
en esta década que va a su conclusion
sin todavia habemos revelado con sufi-
ciente claridad, desde el arte, cual era,
cudles serian su signo y su secreto?".
Lainterrogante corrobora una obsesion
padecida siempre por criticos, estudio-
sos e investigadores de todas las mani-
festaciones artisticas: desentrafiar la
naturaleza, las claves, las constantes
de un determinado periodo; fases que
no pasan de ser, por supuesto, simples
convenciones humanas sobre el tiem-
po. De estas etapas resultan las déca-
das de las preteridas para tales
abordajes. Por otro lado, la pregunta
confirma la resistencia de este periodo
a entregarmos su signo no sélo en el
teatro.

Mas, desde el mismo pértico de los 90,
lacritica teatral cubana se propuso des-
velar las improntas y los rasgos de las
artesescénicasen lalsla paraladécada
que se abria. Sin embargo, pocos po-
driamos prever en ese entonces, a pe-
sar de los visibles cambios mundiales y
las dificultades econdmicas ya existen-
tes, una transformacion tan radical en

LA HERENCIA
COMOTALISMAN

UNAAPROXIMACION AL SIGNO TEATRAL DELOS 90

Omar Valino

todoslosdrdenes de lavida del paisy las
vicisitudes que ello implicaria para el
teatro.

No obstante, como pariguales de los
creadores que no se han agotado en
estos durisimos afios, muchos investi-
gadores han persistido en la saludable
terquedad de -para decirlo con Rosa
lleana Boudet- pensar el teatro de los
90. Siapenas en los albores de la etapa
Graziella Pogolotti se aventuraba a
pronosticar (y desear) los denominado-
res de la frase abierta, otros andlisis
-como de alguna manera también lo era
el mencionado- llegaban a un conjunto
de hipétesis derivativas de un reposo de
los 80. Entre éstos se destacaban las
miradas de Rosa lleana Boudet y Vivian
Martinez Tabares, quien, por su parte,
se preguntaba ;hacia dénde vamos?,
interrogante -con y sin implicaciones
filoséficas- que pende adn como un
acertijo entre las bambalinas del teatro
insular. Algtn tiempo después, desde
tal perspectiva, el colega Pedro Morales
y este autorapostabamos por una suma
de distinciones al contemplar el surgi-
miento, el desarrollo y la presencia de la
nueva generacion teatral. Antes, a pro-
posito del VI Festival de Teatro de La
Habana en 1993, yo habia subrayado la
pluralidad de la escena nacional.

Pero no seria hasta el mismisimo vortice
del periodo, hacia la mitad de 1995, que
se produce unacercamiento muttiple de
lacritica con elansia de atrapar la huella
profunda de los 90. El espacio mas
evidente para ello fue el dossier* Teatro
cubano actual’, reunido en la revista
espariola ADE Teatro, con fecha de
julio de aquel aro. Desde mi punto de
vista, el mensaje definitivo de tal panora-
ma resultaba quiz4s demasiado coinci-
dente yacritico, supertinencia evaluativa
correspondia mds a una etapa anterior
que aladeeseinstanteylaobligacionde
un dibujo globalizador cercenaba la cri-
tica precisa a los montajes en si mis-
mos. Mas, sin abandonar ese criterio,
posteriores lecturas de los materiales
contenidos en el dossierme han revela-
do otras interesantes aristas. Alli la dé-
cada, tomada sin reparos segun las
definiciones marcadas por la conven-
cién temporal, era objeto de un estudio
del cual se podia colegir uncurso distin-
tivo.

En forma paralela a la elaboracion de
aquel dossier, Rosa lleana Boudet es-
cribia “Pensar el teatro de los 90", en
tanto Pedro Morales y yo volviamos a
juntar nuestras firmas en “El espacio
de la memoria desconocida’, persi-

' Esta nota forma parte del ensayo inédito "Escena cubana actual: oscilaciones. Teatro, institucién y espacio social en la Isla”, que
reine -a la manera de las fichas independientes del investigador (tal vez citando las barajas del Timeball, de Joel Cano)-
acercamientos a distintos temas teatrales y sus relaciones.con el contexto; algunos han sido publicados con su correspondiente

versién; otros aun no han aparecido.
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guiendo el objetivo anunciado por
Boudet. De manera coincidente, en sep-
tiembre de 1995 -por los dias del VII
Festival de Teatro de La Habana-, co-
menzaron a circular estos textos en las
paginas de la referida ADE Teatro, ta-
blas y La Gaceta de Cuba. Para felici-
dad de todos nos habiamos implicado
enunsano debate -entonces todaviano
explicito-, el cual ha encontrado en la
subyacente convocatoria de Rosa lleana
un pretexto ideal para desarrollar una
saga en la que se han envuelto Esther
Sudrez Duran, Morales, y en la que
estos apuntes también se reconocen.

De hecho, estimo que todos hemos
estado contribuyendo -y de seguro con-
tinuaremos en ese ejercicio- a delinear
la etapay sus correspondientes claves.
De tal manera, tampoco a partir de aqui
este trabajo anota algo desconocido.
Solo me he propuesto intentar algunas
precisiones a ideas ya expuestas sobre
eltema. Y si, a diferencia de mis cole-
gas, no he querido detenerme enespec-
taculos o lineas ejemplificadoras de los
niicleos conceptuales, sino en rasgos
que, sin pretensiones excluyentes o
exclusivistas, puedan resultar relevan-
tes o dominantes para todo el conjunto
y, por tanto, signos de un periodo. Asi,
repito, pretendo tnicamente concentrar
huellas ya arrojadas ala luz y desde esa
sintesis, lanzar mi punto de vista sobre
elbienenterrado secreto de estos afos.

Ahora bien, ; cudndo se inician los 907
Talcuestionamiento esimportante, pues
sin las delimitaciones de rigor no existi-
ria una fase. Quizds podriamos, de for-
maconveniente, stuarsu aperturaenel
mismo 1990, tomando, ademds, como
hecho relevante latrilogia de teatro nor-
teamericano, a cargo de Carlos Diaz,
para indicar un punto de partida, si se
tiene encuenta que muchos hanvistoen
esas fres puestas una serie de marcas
devenidas constantes posteriormente,
acentuadas yrenovadas, en buena par-
te del teatro insular.

Aunque esta variante pudiera ser una
opcion, observo en ella varios inconve-
nientes, de alguna manera ya expues-
tos por Pedro Morales y por mi en “El
espacio de la memoria desconocida”:
uno, subordinarse a la cronologia brin-
dada por la convencién, cuando sabe-
mos que los procesos culturales dificil-

mente coinciden con esos imaginarios
trazados de los humanos; dos, desco-
nocer que el proceso de los 80 se torna
acumulativo hasta 1993, tanto desde el
orden creativo como desde el punto de
vista de un crecimiento cualitativo de las
propuestas grupales, facilitado este (l-
timo por la institucionalizacién de la po-
litica de proyectos, ademés de preser-
var -s6lo hasta esa fecha de manera
mas sistematica y verdaderamente am-
plia- "ese espacio de profundas reso-
nancias sociales caracteristico de la
cultura de los 80"; tres, privilegiar un
punto de partida cuando ha sobrevenido
una gran pluralidad; y cuatro, asumiren
una continuidad sin matices el trasvase
de un periodo a otro.

Por otra parte, sabemos cuanto se ha
transformadola Islayelmundo de los 80
a los 90. La implementacion de una
reestructuracion economica que fue
respondiendo paulatinamente a los ur-
gentes reclamos de la realidad, bajo la
cual ha cambiado el rostro del pais,
llegando a remover-con sus refiejos de
diversa clase- los cimientos de la socie-
dad, ha ido condicionando una mirada
otra, ain para los habitantes de este
archipiélago que persistimos en ser sin-
qulares criaturas de un Sur diferente.
Asimismo, a los radicales cambios ocu-
rridos en el planeta (de nefastas conse-
cuencias para los cubanos en un primer
nivel, pero de indudables ganancias en
un orden mas profundo), se suma la
‘nueva" convergencia -tal como un
inevitable ciclo histérico- alrededor de
1998 de las seculares apetencias impe-
riales de los jurasicos, politicos del Nor-
te y de ex metrépolis, cada vez mas
feroces, y en muchas més complejas
circunstancias. Ese latente peligro, real
y presente més alld de las obviedades
machaconamente recalcadas poruntipo
dediscurso oficial, ha sido percibido por
amplisimos sectores de la sociedad in-
sular como una amenaza para la exis-
tencia mismade lanacionyla cubanidad.

Desde tal perspectiva, el teatro no podia
sequir siendo el mismo; sin que preten-
daahora condicionar, desde superadas
posiciones seudomanxistas, alarte como
una simple respuesta determinada por
la realidad. Sin embargo, después de
tres afos -1994 al 1996; para mi, como
es obvio, elinicio verdadero del periodo
delos90-, de desconcierto, aislamiento,

acentuada fragmentacionyatomizacion
del medio teatral (reaccion padecida
por varias manifestaciones, un tanto
tardia enelteatro porla fuerza expansiva
de los 80, que cubrid el transito mas
traumatico de la crisis econémica y so-
cial), he comenzado a percibir un lento
proceso de recomposicidn en la escena
nacional.

Tal vez es s6lo un espejismo; si sé, en
todo caso, que no es un fenémeno
irreversible. Con seguridad, el péndulo
-cuya teoria me ha servido en estos
afios de brijula para explicarme las
oscilaciones al interior del teatro cuba-
no- ha empezado a describir el movi-
miento de la descomposicion a la re-
constitucion, lavuelta a latotalidad, para
serconsecuente con una idea de Pedro
Morales. En ese proceso de recomposi-
cién ocupa un nucleo especialisimo el
retornoa latradicion, incluso unregreso
a los origenes.

Si la etapa anterior “deviene reflejo en
lasartes escénicasde ese signo primor-
dial de los 80, que ha sido asumir la
cuftura como espacio germinal para un
nuevo concepto de nacién cubana”, los
90, ya ganado ese espacio proyectual,
al menos, desde el imaginario, la teoria
y los correlatos de ambos, en el teatro
-y no sélo en él- se dedican a validarlo,
cuestionarlo y hasta objetarlo desde la
tradicién.

Enesta direccion, siempre he sustenta-
do Ia tesis -de inabarcable espectro
como se vera-de que sinla acumulacion
cultural -en su mds amplia y verdadera
acepcion, esdecir, entodos los 6rdenes
delavida social-de los 80, y por supues-
todeltotal de suherencia, a la sociedad
cubana le hubiera resultado imposible
sobreponerse organicamente alas trans-
formaciones operadas en el universo y
sus directas implicaciones para el pais.
No quiero decir que no habria sobrevivi-
do, pero no hubiera logrado conservar
losideales de la eutopia. Al reconstituir,
remodelary perfilar un camino propiode
acuerdo con objetivosy practicas nacio-
nales, los 80 sedimentaron desde la
cultura la resistenciay la flexibilidad que
permitieron -a pesar de los traumas-no
s6lo asumir el imperativo de las modifi-
caciones, sino a través de éstas reins-
taurar un proyecto cubano de acuerdo
con ciertos paradigmas. Aunque esa
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dindmica no puede ser nunca ni inma-
nente ni conclusiva, Cuba ya no es la
misma, ademds de que se han apunta-
do vias estructurales de resolucién en
todos los terrenos -los cuales podrian
tener uno u otro destino- para definir
problemas que rebasan coyunturas es-
pecificas.

Asi, saldada en parte la pelea por con-
quistar un proyecto -enel sentido de una
nueva manera de entender una socie-
dad nueva y dotaria de formas y vias
para su reproduccién y crecimiento-,
aun imperfecto, contradictorio e incon-
cluso, el arte -y dentro de su cosmos el
teatro- no se dedica a participar esen-
cialmente de la “construccion” de éste,
sino que desplaza sus atenciones y
acentos hacia la tradicién que lo condi-
ciona, al tiempo que se sirve de ella
como instrumento para debatirlo,
problematizarlo y comentario.

También ese retorno se produce por la
“sequridad" que otorga la tradicion
frente a la movilidad de un continuo
sistema de variaciones que no puede
precisar absolutamente su destino, asi
como frente a lo ajeno, entendiendo lo
ajeno como corpus de la lacerante tem-
pestad padecida por el fin de siglo, pues
no se trata jamas de la revalidacién de
un estrecho nacionalismo -capaz en
ocasiones de asomar su oreja peluda-
para negar lo fordneo per se. Ademds,
porque la ultima renovacién de la esce-
nacubana, de la cual fue protagonistala
nueva generacion teatral, estuvo muy
influida porvectores de cambio llegados
delocalizadas experienciasno naciona-
les, y aunque siempre se descubria en
los mejores exponentes de aquéllas un
juego con la herencia -una herencia
escogida, dicho sea de paso, de una
lectura consciente de la tradicion-, enla
medida que ha transcurrido el tiempo,
enla identidad de esos grupos se impo-
nen, transfigurandose, los fuertes vesti-
gios de los origenes.

De tal modo, para repetirlo sintéti-
camente, veo el signo de los 90 en una
denodada relectura de la tradicionen la
bisqueda de una identidad no restringi-
da. Una tradicién operante, viva, con
una perspectiva abierta haciael referen-
te, se puede encontrar a la vuelta de la
esquina. Como afirmara Norge Espino-
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sa, La noche de los asesinos, de
Triana-Revuelta, esya tradicién, ylo es,
sin dudas, Abelardo Estorino y la “poé-
tica critica” de Teatro Escambray, y,
por demas, el teatro que, al persistir,
fecunda dia a dia una herencia.

Esa herencia siempre miiltiple e infinita,
alimentada en la cazuela de la nacién
por todos los siglos de teatro, permite
que la pluralidad actual no sea una
aspiracion, ni siquiera una batalla -a

pesar de las voces de siempre en tras- .

nochadas histerias de negacion-, sino
unapluralidaddefintivamente conquista-
da, en estéticas, modos de hacer, obje-
tivos, plblicos, espacios, generacio-
nes... Ello evita, ademas, los complejos
de culpa por no atenerse a una expre-
sin, a una identidad de lo cubano con-
finada y circunscrita a un nimero de
férmulas, imégenes y elementos “cld-
sicos”. Lo cubano se constituye de lo
inefable, se representa de forma con-
creta y el espectador lo recibe, recono-
ciéndose, como la presencia de “algo”
que se comunica con €l de manera
(nica.

En ese sentido, todo lo anterior explica
la combinatoria de recurrencias temati-
cas y estilisticas observables al interior
de los discursos escénicos. Por una
parte, la figura del padre, la ingratitud, el
dialogo-ruptura padre e hijos, la familia,
el poder... son méviles dialégicos que
tienen nexos con la despedida natural
de una generaciéndel espacio social, la
cualtanto ha tenido que ver en el dibujo
del pais y su proyecto. De otro lado, un
mecanismo artistico como la descons-
truccion -el cual no sélo me parece el
mas utilizado, sino el que redne en un
hazotras formas de produccion de sen-
tido-, recorre, ayudandose de la paro-
dia, laironia, las citas, la intertextualidad,
la hipérbole, el pastiche, el juego... la
escena para ofrendar, lo que Umberto
Ecohallamado, un homenaje al modelo.
Y, ide cual modelo podria tratarse?
Nada méds y nada menos que del ver-
naculo y sus recursos, asi como de los
ricos afluentes de la cultura popular, los
cuales contintan filtrandose cada vez
més hacia la menospreciada escena
humoristica, el revalorizado mundo de
lostiteres y hasta el teatro para adultos.
Y, en (ltima instancia, el modelo objeto
de relecturas y homenajes es la misma

tradicion que se ve entonces re-cons-
truida desde sus propios paradigmas
“cultos” y “populares”.

Unteatro de estas caracteristicastiene,
ademds, la “posibilidad infinita" de ser
aln mas critico y polémico porque no
cuestiona tanto el proyecto especifico y
su funcionamiento particular como al
“camino” y al “templo”, es decir, a la
instancia utépica en si y los jirones y
desgastamientos de ese transito. Des-
de este puntode vista, sinabandonarun
didlogo directo con lo social, se deten-
dra més en la mujer y el hombre como
seres humanos. La densidad social y
ética de las situaciones, los conflictos y
los personajes pasara indefectiblemen-
te por las cualidades humanas. Enesos
topicos se renueva la eterna herejia de
ser un teatro peleador, vivo, Util para la
sociedad que refractaensusimagenes.

Sin embargo, las coordenadas de este
proceso, reitero, no son irreversibles ni
garantizan por si solas la superacion de
las enormes carencias creativas, técni-
cas, pedagogicas, institucionales y de
insercion social, acumuladas en la es-
cena cubanaactual, pero constituyen, a
mijuicio, unterreno fértilen la blsqueda
de vias y soluciones para reconstituir el
movimiento teatral de la Isla.

Lo valedero e importante de esas coor-
denadas, sies que asi existieran, es que
no son, en este momento, privativas de
directores, grupos, experiencias o seg-
mentos aislados, como tampoco han
sido “descubiertas” por alguien en
particular, sino que alirse extendiendo a
buena parte de nuestros escenarios-en
excelentes, regulares y hasta desafor-
tunados ejemplos- y ser estudiadas,
apresadas e incentivadas por numero-
sas pupilas, pueden contaminar al tea-
trotodo del archipiélago. Alentreverias,
me he atrevido a sugerirlas, en su cons-
tataciény sintesis, como el conjunto de
hilos, de “cabos sueltos" que va tejien-
do-y nétese que se trata de un signoen
movimiento- la madeja y el lenguaje
capaces de armar el talisman de los 90.
Un talisman que estamos llamados a
llevar en el pecho, un buen sitio para
protegerio.
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Varios: Morir del texto. Diez obras tea-
trales, antologiay prélogo de Rosa
lleana Boudet, Ediciones Union,
La Habana, 1995.
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Amado del Pino

LA RIESGOSA

DEFENSA DEL TALENTO

No es ninguna casualidad que Eugenio Hernandez Espinosa
(1936) sea uno de los autores de mayor presencia en esa
formidable antologia de la dramaturgia contemporanea que
atesora tablas en los libretos que ha ido dando a conocer
desde 1984,

Las paginas de esta revista han venido a compensar, ademas,
la insuficiente presencia editorial de uno de nuestros pocos
dramaturgos vivos esenciales. Los textos de Eugenio que han
aparecido aqui resultan sintomaticos de las diversas lineas
que ha abordado elautor. Odebi, el cazador (4/84) recrea sin
pintoresquismos el fabuloso mundo de los patakines. Cuando
los temas afrocubanos no estaban nada de moda, y se
precisaba saltar sobre prejuicios y esquematismos, Eugenio
supo ver en ellos un importante dngulo de accion dramatica y
posibilidades para el espectaculo. En el nimero 3/89 aparece
Emelina Cundiamor, una rara joya dentro de un panorama de
muchos monélogos mal estructuradosy sinverdadera eficacia
teatral.

Delrestode laamplia obra de este autor sélo puede consultarse
|a edicion Premio Casa de La Simona (1977)y el (til tomo de
su Teatro (Letras Cubanas, 1979) que incluye El sacrificio, un
texto que a estas alturas conserva, sobre todo, el valor de ser
antecedente de muchos de los méritos del dramaturgo; Mi
socio Manolo, una obra palpitante a la que volveremos en
estas cuartillas, y la superclasica Maria Antonia. Siguen sin
publicarse titulostanimportantes como Calixta Comité, estre-
nada fugazmente en 1980, Obba y Changé, llevadaa escena
en 1983, y Los peces en la red, presentado un afio antes
también por Teatro de Arte Popular.

Hemandez Espinosa es de los autores que se alimenta de su
entorno y prioriza las disyuntivas de su contemporaneidad.
Inés Maria Martiatu, quien firma el prélogo del mencionado
tomo, al presentar Maria Antonia para la antologia de Teatro
cubano contemporaneo, ofrecia algunos datos personales de
gran valor para comprender la atmésfera enque se muevenlos
personajes de Eugenio: “En plena adolescencia, su curiosi-
dad se abre a la influencia de la vida popular. (...) Los persona-
jes que habrian de cobrar vida en Maria Antonia y otras obras
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pululaban por la Plaza del Mercado, desfilaban durante el
carmnaval en la comparsa del Alacran o asistian a las fiestas
populares a las que acudia Eugenio a despecho de los
consejos familiares. Alli, bailando, E/ Papi (como le decian en
El Cerro) encontraria a los inefables Cheo Malanga y Manolo
el Aguajista, bailador estrella, inventor de pasillos, inmortaliza-
doenla guaracha Misocio Manolo que da nombre a una de sus
mas interesantes piezas teatrales. De ahi la importancia que
tiene la musica popular en la obra de este dramaturgo, unida
al ambiente de violencia tragica de la rumba...".

LA INTENSIDAD DE LOS 60

Al comentar los resultados de Alto riesgo como puesta en
escena lacomparé con Mi socio Manolo en cuanto al estreno
tardio que obligd a su autora varias versiones ya ambos textos
a correr el peligro de envejecer ante el pablico, riesgo del que
se evaden a golpe de autenticidad. Sospecho que en este caso
Eugenio dinamité el argumento inicial de Suchel con los
elementos conflictivs tipicos de esta década del 90. El drama-
turgo celebrd sus seis décadas de vida con plena intensidad
creadora. Dirige esta obra que se convierte en un suceso de
critica y para los espectadores.

Ademas, escribe y conduce Lagarto Pisabonito, que le valid
el Premio al mejortexto del mas reciente Festivaldel Mondlogo,
evento en que también dio a conocer Rosa la Coimbra, otra
indagacién en la mitologia y los seres del dmbito popular.
Eugenio dio por concluida, después de un largo proceso, El
elegido (una especie de viaje al revés del mito al personaje
histdrico) y ensaya una reposicién de El venerable.

Ante el original de Alto riesgo se me hacen evidentes dos
viejas certezas: nos hallamos frente a uno de los autores con
mayor capacidad para el didlogo de toda nuestra historia
dramética. Llama la atencién que en un texto como éste, de
profundas resonancias filoséficas y psicologicas, casinuncael
escritor precise de los parlamentos extensos. El contrapunto

' Inés Marla Martiatu: “Una Cammen caribefia”, en Teatro
cubano contemporéneo (antologia), Madrid, 1992, p. 937






de ideas se apoya en el amplio y eficaz manejo de la réplica y
la contrarréplica. La lucha de los personajes se vertebra en el
dindmico juego escénico. Es, precisamente por esos elemen-
tos, que defiendo el concepto siguiente: estamos anteuna obra
de un verbo poderoso, pero no ante un texto verbalista;
desterrados estan aqui la retdrica y la palabreria.

Otra certidumbre a la que asisto presentando Alto riesgo
proviene de lo util que resulta para una pieza teatral pasar,
previo a su publicacion, por la prueba de fuego del escenario.
Puede que otro director le encuentre nuevas potencialidades;
pero el haberia llevado a las tablas él mismo enriquece la vision
integral de Eugenio sobre la obra. Por cierto, valdria la pena
analizar en otro espacio el proceso en virtud del cual nuestros
dos més grandes dramaturgos vivos -Abelardo Estorino y
Hemandez Espinosa- han ido creciendo como directores de
escena mientras montan sus propios textos.

PASION POR DEFINIR

Ya se sabe que se trata de una dramaturgia de fuerte compo-
nente social y de recurrente tono filoséfico. Definiciones sobre
la vida, el destino del hombre y sus compromisos éticos
abundandesde Maria Antonia hasta CalixtaComité. En Alto
riesgo, uno de los mas nobles valores podria estar en que, a
pesar de que se asiste al enfrentamiento entre dos personajes
bien disimiles, y con intereses visceralmente opuestos, el
argumento permite que los dos ofrezcan interesantes
conceptualizaciones. \ieamos:

El: EI hombre aspira, trabaja y se rectifica por su ilusion. Sila
vida es miserable, resulta penoso soportaria; si es dichosa,
horroriza perderia.

Por su parte, la muchacha define apuntando mas al futuro, al
mejoramiento del hombre, contrastando con el fracasado
funcionario que tiene una relacién mayor con el pasado. Pero
el antagonismo no resulta nunca reduccionista ni simple.
Afirma ella; *El hombre tiene que vivir en ofra dimension, tiene
que trascender sus limitaciones, la inmediatez de las cosas”.
Por momentos, la estirpe nombradora de estos formidables
antagonistas me recuerda el juego de contrasenas, sutilezas
y también de conceptos que se teje en Lagarto Pisabonito.
Cuando el premiado actor Nelson Gonzalez lanza al publico
una propuesta de su codigo de placer, Eugenio insiste en
cristalizar definiciones, pero en el caso de este primoroso
mon6logo con un sentido atin mas frenético de la composicion
escénica. En Lagarto... como antes en Calixta Comité,
Heméndez Espinosa se abre al riquisimo mundo de los refra-
nes, dicharachos y hasta trabalenguas de la cultura popular.

Regresando a Alto riesgo habria que agradecerle su buen
gusto para combinar contemporaneidad y permanencia. Los
asuntos que se debatendevienen entrafiables y cercanos para

~ elpiblico de hoy, peroeste autor prefiere evadirel costumbrismo.
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En el texto se habla de Los Van Van, el jurel o aparece la
imprecisa definicién de jinetera, pero resulta masimportanteel
denso tejido dramético que las referencias puntuales. Es por
ello que Alto riesgo viene a significar el reverso de la moneda
de otra obra importante de este periodo, dada a conocer
también en los libretos de tablas: Te sigo esperando, del
destacado dramaturgo Héctor Quintero. Aunque las compara-
ciones tienen fama de odiosas, reconozco que no estoy en
contra del costumbrismo, pero si es Util diferenciar entre la
suma, inteligentemente seleccionada, de asuntos cotidianos,
y esta sintesis poderosa de una situacion limite que muestra
los detalles sdlo a través de las esencias. Por cierto, no me
resulta nada casual que una y otra obra hayan significado
acontecimientos de publico ennuestras mas recientes tempo-
radas.

Andlisis despacioso mereceria la ubicacion de esta obra, que
ahora publica tablas, dentro del proceso de la dramaturgia
cubana de la época. No hay nada de gratuito en que sea la
descarnada, licida y muchas veces sarcastica obra dramatica
delgran Virgilio Pifiera la presencia fundamental en elreperto-
rio teatral cubano en lo que va de década. Puede hablarse de
indicios de un publico agotado del mensaje positivo o la critica
al pasado (a la manera de los 70) y de un lenguaje criptico que
sehizo fuerte a partir de los 80. Recuérdese que éxitos de estos
siete aflos hansido obtenidos por obras crudamente nostalgicas
como Perla Marina o Santa Cecilia, de Abilio Estévez, o por
planteamientos sociales, enapariencia mas directos, comolos
de Manteca y Mar nuestro, ambas de Alberto Pedro.

Confieso que tras asistir a varias funciones de Alto riesgo y
releer el texto con detenimiento, me resultaria dificil y hasta
impreciso el ejercicio, por demds, demasiado escolar, de asir
una idea suprema en el semillero conceptual de la obra. Sin
embargo, Si nos casamos con una lectura mas trascendente
que doméstica, podria convenirse en que, por encima de los
disparates ylas arbitrariedadesy de la buenay retorcida fe que
coexisten en el argumento, persiste una defensa apasionada
deltalento contra la mediocridad. La mayor desgracia de Ella
no parece ubicable en el dedo de El que la sefiala, ni siquiera
enla globalcritica de toda una sociedad. Tampocoel desfasaje
de El no reside tanto en el concreto “truene” como en que
-a pesar de su culturay encantos personales- decidié como un
mediocre su destino. Por eso esta brillante réplica de El podria
funcionar como un diafano espejo contra si mismo: *¢ Quié-
nes son los dnicos que pueden cortejar, asediar, perseguir el
talento? jLos mediocres! Los mediocres no soportan el talento
de los demas, acaban de raiz con todo el talento que pueda
obstaculizar sus aspiraciones. Pero la virtud del hombre de
talento es como elviento; los mediocres soncomo la hierba. La
hierba debe inclinarse cuando el viento pasa” 2l

? Estas y las anteriores citas textuales de Alto riesgo estan
tomadas del libreto de trabajo del autor, que sirve de base a la
presente edicion.
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PERSONAJES
EL
ELLA

A través de la penumbra se observa el desorden de una sala
de apartamento modemo: libros, penbdicos, botellas de ron
vacias, vasos. En el fondo, al centro, un butacén giratorio que
semeja un trono, por lo ostensible y el espacio que ocupa.
Sentado, desmadejado, mds bien tirado, estd EL; enunade sus
manos que cuelgan sostiene una pistola. Da la impresién de
haberse suicidado. Viste pijama. La escena la envuelve una
enrarecida penumbra. Dela grabadora de un equipo compacto
se escucha una musica de Handel. Concluye la misica.
Silencio. Un ronquidoimpenoso, violento, escapa de su gargan-
ta. A ése le suceden varios de la misma naturaleza. Suena
incesantemente el timbre del teléfono. EL, sobresaltado, sale
de su estado. Se incorpora. Con rapidez vertiginosa, como si
temiera no llegar justo a tiempo, se precipita sobre el teléfono,
como el ndufrago a un madero.

EL. (Descuelga, muy angustiado.) {Oigo! (Finge estar sereno,
sequro de si mismo.) jOigo! (Violento, gnta.) NO!
iEstas equivocado, cojones! (Cuelga violentamente el
auricular.) jMaricon de mierda, no sabe dénde meter el
dedo. (Sufre intensamente. La decepcion Jo amastra a
unestado de incontrolable angustia; con ambas manos
empuiia la pistola y apunta al teléfono; con la boca,
puerl.) jPum! jPum! jPum! (Abatido, guarda /a pistola
en un badl. Se da un trago largo. Anda por toda la
habitacion como una fiera enjaulada que busca una
salida para escapar. En una de sus vueltas imprecisas
se detiene. Coge uno de los peniédicos que estdn en el
suelo: peniédicos repetidos. Buscala noticia. Lee conla
vista; con un rapto de célera lo estruja hasta convertirlo
en una pelota de papel; con funalos recoge fodos y los
estruja. Da un grito estentdreo.) jMe cago en mi puta
vida, carajo! (Gnita portodala habitacién, como desaho-
go psicoterapéutico.) {Carajo. Carajo. Carajo! (Histén-
co, se da golpes a diestra y siniestra.) jCarajo, carajo,
carajito...! No carajo ni carajon... jCarajito!... (Se pone
a hacer ejercicios violentos.) Voy a carajearte todo,
maricon. (Le sobreviene el cansancio; se leva las
manos al corazén. Se desploma en el suelo y queda
boca arriba, con las piemas y los brazos abiertos y la
mirada clavada en el techo.)

ELLA esta sentada entre el piblico y se levanta ruidosamente:
ruidosamente se abre paso entre los espectadores. Sube a
proscenio. Toca el timbre de la puerta. EL se incorpora; cree
que es el teléfono. Cuando Se percata deque esla puerta, trata
de recoger y arreglar la habitacion.

EL. (Sin dejar de recoger.) iVa...! (Se arregla su desaliffo, se
aromaliza el aliento, y con un aparatico que apenas cabe enla
mano abre la puerta.)

ELLA aparece ante EL enigmatica e implacable. Se observan
en silencio.

EL. (Se desplaza cormendo porfoda la escena, después corre
violentamente en el mismo lugar; le sobreviene el can-
sancio. Jadea.) Hace casi mediahora que estoy corrien-
do. Crea excelente estado de animo y acaba con los
estrés. Por eso hago todos los dias marchas rapidas y
prolongadas. Me produce un agradable cansancio,
buen humor y apetito saludable. Si después de la
marcha el hombre se siente molido y excesivamente
extenuado, tal vez se deba a que el esfuerzo no con-
cuerde con sus posibilidades actuales o que durante el
paseo se hayan apoderado de él pensamientos som-
brios. Hoy me siento cansado. Tendré muchos pensa-
mientos sombrios y por eso no segregué en la sangre
endorfinas.

ELLA. ;Endor qué?

EL. No se avergiience de una ignorancia que comparte con la
mayoria de los ciudadanos de este pais. Sonhormonas
especiales de acciontranquilizante semejante aladela
morfina.

ELLA. ;Que los narcotraficantes ni se enteren!...

EL. Comolas produce el mismo organismo sonabsolutamente
inocuas. (Pausa.) Tt que vienes de lo mas profundo de
la ciudad, ;ha cambiado su fisonomia?

ELLA. Un poco cachicambea, pero en las mismas.

El. ;Los transelntes?...

ELLA. Conscientes de su deber civico.

EL ;Si.?

ELLA. ;Lo duda?

EL. ;Los comercios...?

ELLA, Variando las formas y tratando de adecuarse a los
nuevos tiempos.

EL. ;Los coches de alquiler...?

ELLA. Incapturables como siempre.

EL. Elmalestado de dnimo de los pasajeros se transmite a los
choferesylos choferesalos pasajeros yasi... (Ensimis-
mado en sus pensamientos.) Todavia hay nevascas,
pero pronto comenzara el deshielo.

ELLA. ;Qué deshielo...?

EL ¢ Como estan los abedules?

ELLA. ;Abedules...? jAy, no sé... Yo soy... un poco despista-
da...! Creo que todavia no los han sembrado, pero a mi
no me hagas caso, yo soy esquizofrénica y he perdido
contacto con la realidad.

EL. ;Qué dia es hoy?

ELLA. 22 de junio.

EL. Un dia como hoy, Alemania fascista invadio la URSS
¢ Sabes lo que dijo Truman, cuando era senador, sobre
laguerra germano-soviética? Sivemos que esta ganan-
do Alemania debemos ayudar a Rusia y si es Rusia la
que va ganando debemos ayudar a Alemania y, de esa
manera, que se maten una a otra lo mas posible. ;Qué
te parece?

ELLA. jTremendo culipandeo!

El. También en la vida de todos los dias hay quienes se pasan
la vida culipandeando asi. (Se algja de ELLA.) He
llegado a la conclusién que la vida no es mas que un
sucio culipandeo.



ELLA. (Entra.) Todos los culipandeos son sucios.

EL. iCrees que una batalla se puede ganar con menos efec-
tivos y material bélico que el enemigo!

ELLA. Con valor y heroismo.

EL. No se te puede negarrazén. Me veo obligado a reconocer
que quienha invadido miterritorio es unefectivo material
bélico muy inteligente y sagaz. ; Qué le parece si nos
tomamos un té a lo azerbaidzhano, para quitarnos el
cansancio?

ELLA. {Magnifique!

EL. ;Como lo prefieres, con limén rebanado o con gotas de
gulaba?

ELLA. ;Gulaba...?

EL. jLicor de rosa!

ELLA. Con gulaba entonces.

EL. En tazas. No tengo cuencos ni armud, su vasija
correspondiente.

ELLA. Da igual.

EL. No. No da igual. No sabe lo mismo, pero...

ELLA. A falta de pan, casabe.

EL. jAqui traigo el té!

ELLA. jQué rapido lo hizo!

EL. Estaba casi hecho. Y ahora las gotas de...

ELLA. (Sensual.) jGulaba!

EL. Te encanta la palabrita.

ELLA. Me encanta todo lo que sea inusual. La inusualidad es
mi debilidad congénita.

EL. ;Dulce..?

ELLA. Inu...sual...

EL. ¢Inusual?

ELLA. Nidulce, ni amargo, ni menos dulce, ni menos amargo,
ni mas dulce, ni mas amargo.

EL. A su inusualidad es muy dificil encontrarle su exacta
inusualidad.

ELLA. Como suelen ser realmente las inusualidades.

EL. ;No te gusta el té?

ELLA. Me estrifie.

EL. No es més que un problema psicofisico. j Tome el té! Sin
complejos. Un momento. (Enciende la grabadora.)

ELLA. Mi abuela decia que ésa era misica de muerto.

EL. Suabuela es unaestpida. Luis X|V desayunabay cenaba
con esa musica. Lalande se complacia en proporcio-
narle através delamisicauna excelente digestion. jAh,
desayuno-concierto, cenas-conciertos!

ELLA. ;Qué té mas delicioso!

EL. Le debo los bizcochos y las nueces. La cocina tradicional
deeste pueblode la Transcaucacia esriquisima. Aprendi
de los azerbaidzhanos a comer mucho y bien. Es regla
muy rigurosa en cualquier rincén de este pais “ala hora
de cocinar no te apresures y a la hora de sentarte a la

mesa relajarte y olvidar todas las preocupaciones de -

estemundo”. ; Nohas comido pescado relleno de frutas
y nueces?

ELLA. |Debe ser muy exquisito!

EL. iEs! jExquisito! Cuando consiga las nueces ylas frutaste
voy a invitar, y, por supuesto, el pescado.

ELLA. En la pescaderia por donde yo vivo hay jurel.

EL. Jurel, no es pescado.

ELLA. ;No..? Pues hasta ahora me lo han vendido como
pescado. (EL se alejay apaga la grabadora.) ; Sabes lo
que en mi casa hacen con el jurel? Lo exprimen tanto
que le sacan caldo para la sopa y para el arroz amarillo
y con las masas hacen enchilado que, con un poco de
imaginacion y buenas intenciones, sabe a enchilado de
langosta. Y si queda un poco de enchilado hacemos
croquetas. ;Qué te parece?

EL. (Sentado en un sillén.) ¢ No te das cuenta que todavia no
esta solucionado el problema de los alimentos, que en
un pais como el nuestro en vias de desarrollo y consi-
derando que vivimos en el ltimo cuarto del siglo XX, no
nos alimentamos satisfactoriamente, que al respecto
se ha tenido que comprar anualmente grandes cantida-
des de granos y otros alimentos en el extranjero, que
consumimos en cemida los recursos que podrian ser
utilizados en el mercado mundial de manera mas racio-
nal en adquirir articulos necesarios para acelerar el
desarrollo de la economia nacional? ; Comprendes?

ELLA. Pero si yo no tengo problemas con el jurel, ni con los
chicharos. No tienes que darme tanto teque para sus-
cribirme al chicharo. Suscrita estoy y lo como hasta en
frituras.

EL. Estoy hablando en serio.

ELLA. Cientificamente en serio. ; No has comido nunca fritura
de chicharo, no a lo azerbaidzhano, por supuesto, sino
a lo cubaidchano.

EL. (La coge violentamente por los hombros.) ;A qué has
venido? ¢ Por qué estas aqui? ¢ Quién te envi6?
ELLA. Calma! Mi abuela me decia: “cuando te vayas a casar
busca a un hombre de buena salud y abundancia de
bienes",ysiestono era posible, que me conformara con

abundancia de bienes.

EL. ; Qué tiene que ver tuabuela y todo eso con tu presencia
enmicasa?

ELLA. Como el de abundancia de bienes no aparece todavia,
me dije: déjame ponerme para las cosas y aplicarme el
principio: “El trabajo es la condicién basica y fundamen-
tal de toda la vida humana". Le hablé a Janitzia, ella me
diosu direccion para que usted me resolviera untrabajo
y aqui estoy de cuerpo presente.

EL. jJanitzia...? ;Y quién es Janitzia...?

ELLA ;Janitzia...? jJanitzia! ;No se recuerda? La amante
de... jAy, la estoy dechavando de nuevo! La amante no.
La amiga intima de un amigo suyo que, si mal no
recuerdo, era bilinglie de la cultura cotidiana de los
procesos etnoculturales. ¢ Ya se acuerda?

EL. jAh, si, si, si! Janitzia es...

ELLA. Un complemento directo. Tan directo que Janitzia es
como yo. Yo soy como Janitzia. ¢ Tienes coche? Per-
don... carro,

EL. jYa salio lo delcarro! No acabo de entender por qué tanta
preocupacion por un automéwil,

ELLA. Ay, minifio, por un candoroso principio social. Enel siglo
XIX el hombre que viajaba en ferrocarril era moralmente
superioral hombre que andaba a caballo y en el siglo XX
es moralmente superior el que viaje en maquina que el
que viaje en 6mnibus. (Es rojo?



EL. Me duelen los ovarios.

ELLA. ;Como que los ovarios?

EL. ;A tino te han dolido nunca?

ELLA. A mi...es natural, pero a ti...En todo caso te dolerian
los...Por favor, no me traumatices mas de lo que estoy.
Ya yo no sé lo que estd pasando en el mundo. Nadie
quiere ser lo que es. Sero no ser se ha convertido en el
nervio hipogleso de la humanidad. ¢ Eres unisexual, 0
bisexual 0...7

El. Hermafrodita.

ELLA. Dices cada cosa.

EL. ;Es malo ser hermafrodita?

ELLA. No es malo ser cualquier cosa. Elhombre contempora-
neo se debate filoséficamente entre su realizacién o su
no realizacion.

EL. ;Si?

ELLA. Seguramente tienes un mal concepto de nosotras las
muijeres.

EL. Menos que el que tenian los antiguos: griegos, que se
hubieran caido de espalda si alguien les hubiese dicho
que al cabo de dos milenios las mujeres lanzarian la
jabalina y el disco y participarian en los Juegos Olimpi-
C0S.

ELLA. Tienes los pies sucios.

EL. Me los lavo al levantarme, cuando me pongo los zapatos
para salir, cuando regreso, cuando vuelvo a salir, cuan-
do vuelvo a regresar y cuando me acuesto, y si por la
noche me levanto para el bafio, también me los lavo.

ELLA. Algo asi hacia Poncio Pilatos, pero con las manos. La
psiquiatria moderna dice que el frecuente lavado de un
6rgano o de alguna otraparte del cuerpo es una especie
de complejo de culpa.

EL. Yo no tengo ningiin complejo de culpa.

ELLA. ;Cuéntas veces te has casado?

EL. Cinco.

ELLA. ;Y no te han condecorado?

El. ;Por qué? Desde que el mundo es mundo el hombre ha
vivido casandose y descasandose.

ELLA. Cuando el hombre se casa y se descasa con tanta
frecuencia es poranomalia congénita en la sexualidad.

EL. O porque quiere estar solo.

ELLA. ;Te gusta la soledad?

EL. Para ordenar mis actos y disponer de mis posesiones
segun lo estime conveniente, sin pedir permiso ni de-
pender de la voluntad de nadie.

ELLA. ;Por eso no te has vuelto a casar?

EL. Por eso y porque no deseo que los demas muestren un
amor conmigo mayor de lo que yo pueda darle. Odio la
subordinacion o sujecion en el amor,

ELLA. “El que deja una imagen suya en sus hijos sélo muere
a medias’.

EL. Los hijos, empiezan por amar a sus padres; pasado algtin
tiempo, los juzgan y rara vez los perdonan. Yo no tengo
hijos.

ELLA. ;Y por qué se ha casado cinco veces y no cuatro?

EL. Porque soy asimétrico, Es herencia de familia. Tengo una
tia asimétrica.

ELLA. ;Como una tia asimétrica?

EL. Tiene una nalga mas alta que la otra. Y no es coja. Yo
también soy asimétrico.

ELLA. ; Tienes una nalga mas alta que la otra?

EL. Un huevo, un testiculo.

ELLA. ;Como las lémparas que cuelgan en los hoteles?

EL. Me gustas mucho! ; Sabes?

ELLA. jConfortable habitat! Decorado con cierto buen gusto,
pese a su caracter iconoclasta, Desde objetos y mue-
bles japoneses hasta artesania del Fondo de Bienes
Culturales. Algo asi como museable, ;no? Coinciden
armonicamente la sociedad de consumo con lo rustico
y artesanal de nuestra voluntad empirica del subdesa-
rrollado, A pesarde todo no esté recargado. ;Quétalme
integro?

EL. Una persona culta no atiborra su vida de objetos. Tiene las
cosas imprescindibles, algunas predilectas, varias de
confort y, eso es todo.

ELLA. ;Y..eso es todo?

EL. La evolucién de millones de afios de la humanidad, se ha
realizado para que el hombre contemporaneo goce de
ciertos priviegios. Confiesa que te he desencantado.

ELLA. ; Desencantado...?

EL. ..o desconcertado.

ELLA. ; Desconcertado? ; Por qué?

El. Pensabas toparte con un vulgar y mediocre funcionario,
¢verdad?, un funcionario troglodita, “cheo”, como dicen
ustedes, yte encontraste con un funcionario con swing,
sin slogan, ni consignas, ni lemas. Diste con un funcio-
nario muy pulimentado.

ELLA. ;Quién me abri6 la puerta?

El Yo.

ELLA. Usted estaba bien lejos de ella cuando se abrié y yo
entré.

EL. Por control remoto.

ELLA. ;Y cuando se te rompa ese aparatico?

EL. Esta previsto que no se rompa hasta el 2000.

ELLA. No siempre sucede lo que esta previsto. Lo previsto
tiene también sus imprevistos.

EL. ;De qué te ries?

ELLA. De laficcion. Lavida es una ficcion. TUeresuna ficcion.
Yo soy una ficcién. Mi casa es una ficcion. Esta apun-
talada por todas las partes menos por el sudeste. No sé,
capricho de los apuntaladores. El caso es que hay
cosas que sony son. Como hay cosas que uno tiene y
nunca usa. Por ejemplo, en mi casa tenemos bidet y
nunca lo usamos, estd roto. Ducha de agua fria y
caliente, pero nunca sube el agua, tampoco la usamos.
Cocina de gas, sin gas. Teléfono, pero no esta instala-
do. Refrigerador Silver Stone, pero esta roto, yseginel
consolidado, no tiene arreglo y asi sucesivamente...

EL. Esa es una de las irremediables contradicciones del
periodo de transicién. No es facil encontrar soluciones
politicas ajustadas a la realidad.

ELLA. ;Es lo usual o lo inusual?

EL. Lo usual.

ELLA. Lo inusual es encontrar soluciones politicas ajustadas
alarealidad. (Pausa.) i Porquéle daaunodespuésque
satisface sus necesidades mas vitales?



EL. Por comer mierda. “El pobre no es el que tiehe mucho sino
el que desea mas", ; Qué tienes?

ELLA. El mal de la transicion. Me siento como una especie de
edificio de microbrigada, hecha con piezas superpues-
tas. (Transicién, burlona, juguetona.) Mi amiga Usnavi,
que se fue a vivir a Paris, casada con un comerciante
francés, es actualmente una de las modelos de Ives
Saint Laurent. jQuién iba a decir que esanegrade Coco
Solo iba a ser inmemorial!. Aunque me gustaria ser
mejor modelo de Nina Ricci. (Modela.)

EL. Y a todas éstas no sé como te llamas...

ELLA. Suchel.

EL. ¢ Suchel...? {Espérate, espérate! ¢ Suchel?

ELLA ;Suchel! Como los cosméticos.

EL. Pero... ; Como te pusieron ese nombre?

ELLA. Me pusieron no, fijate. Me puse. Mi madre, que era
profesora de literatura y tenia un culillo seco con los
griegos, me puso Tepsicore.

EL. ;. Tepsi..? (Estalla en una carcajada.)

ELLA. Como ti comprenderas, yo no me iba a quedar conese
nombre ridiculo. Me fui para un Bufete Colectivo y,
después de armar tremendo despelote porque no que-
rian inscribirme, me puse Suchel Garcia Rodriguez,
paralaoficialidad. Suchel, lajineterasolitaria. (Siencio.)

EL. ;Y cuantos afios tienes?

ELLA. Los mismos que Cleopatra cuando maté a Julio César.

EL. Pero que yo sepa Cleopatra no matd a Julio César.

ELLA. La que vivia en el solar de la esquina de mi casa, si. Se
puso a vivircon el negro viejo Julio César, para quedarse
con el cuarto cuando €l muriera. Dicen las malas
lenguas que la negra Cleopatra lo mato de vehemencia
senil, cuando le salié en cueros en pelota después que
Julio César se habia comido un plato de spaghettis.
Pobre viejo, no pudo resistirlos embatesvoluptuosos de
aquella naturaleza desnuda y quedod ipso facto, en
naturaleza muerta.

EL. ;Y ti me vas a hacer lo mismo que a Julio César?

ELLA. ;Tu tienes nevos seniles...? jManchas pigmentarias!

EL Que yo sepa...no.

ELLA. .Entonces...? Mi piel, como {0 ves, no tiene la mas
minima mancha. Excepto un lunar imprudente en un
lugar del cuerpo recondito y estratégico, poco asequi-
ble. Un lunar voluntarioso. Fue un fendmeno relativa-
mente imprevisible.

EL. iEllunar?

ELLA. No, sunombre. Abri la libretica de teléfonos y el primer
nombre que saltd a mi vista fue el suyo. ;Tiffany! ;Con
doble f, verdad?

EL. Tiffany con doble f no es mi nombre.

ELLA. ;Y con una sola f?

EL. Ni con doble, ni sin doble.

ELLA. No entiendo, entonces.

EL. ;Qué es lo que no entiendes?

ELLA. Si usted no es el hombre a quien yo busco...

EL. Yo soy el hombre a quien tu buscas.

ELLA. Pero si usted no es Tiffany...

EL. ;Y como aparecio mi direccion al lado de Tiffany?

ELLA. jAy, no sé! Fue ella quien lo escribié.

EL. ;Elld? ;Quiénesella?

ELLA. jJanitzia!

EL. ;Janitzia? (Grita.) ; Quién es Janitzia?

ELLA. No me iras a decir ahora que no conoces a Janitzia.
(Inicia la salida.)

EL. (Autoritario.) Esa puerta se abrira cuando yo quiera.
Janitzia y yo hablamos sobre la diferencia del Art
Nouveau, abstracto y estructural, de mis viajes a
Escandinaviay Escocia, y como Tiffany, condoble f,es
el maestro del cristal del Art Nouveau, y de las lampa-
ras...

ELLA. ;Testiculares?

EL. ;Podré verlo?

ELLA. ;Qué cosa?

EL. Ese lunar voluntarioso, surgido involuntariamente en un
lugar del cuerpo muy estratégico y poco asequible.

ELLA, Es muy poco asequible.

EL. Soy intransigente en cuestiones de principios, ironico, a
veces bondadoso cuando suelen ser amables
conmigo...A pesar de mis afios, soy jovial.

ELLA. ;Qué vas a hacer?

El se desviste.

EL. jQué estoy haciendo! jMirame! jQue me mires te digo,
cofio! (Se queda en calzoncillos.) jDeslumbrante, con
toda la riqueza cromética del tropico!

ELLA. ;Vistete, anda! (No puede aguantar mds, estalla enuna
carcajada.)

EL. ;. De qué te ries? Acaba de decirlo para reimos los dos.

ELLA, ;Estamos solos?

EL. (Insinudndosele.) Solos.

ELLA. Puede venir alguien.

EL. Aqui nunca mas vendra alguien.

ELLA. ;Por qué?

EL. No hay visitas programadas.

ELLA. ;Y yo estaba programada?

EL. Como una fatidica premonicién. Vamos a acostarnos,
anda.

ELLA. No...

EL. Me agrada oir tu rechazo, me exita sobremanera.

ELLA. No me toques mas.

EL. Te estoy auscultando.

ELLA. Ni que tu fueras el médico de la familia.

EL. ;No te vas a acostar conmigo, entonces?

ELLA. Si

EL se precipita sobre ELLA.

ELLA. Pero sin hacer nada.

EL. ;Como sin hacer nada?

ELLA. Nada, de nada.

EL. ;TU me ves cara de maricon, acaso?

ELLA. No seas tan acomplejado, mi vida. ; No nos podemos
acostar simple y llanamente por fraternidad y solidari-
dad humana?

EL. Y hacerte yo el cuento de La Cenicienta.

ELLA. Ah, si, pero en su (ttima version que es mas graciosa.
Cenicienta no se casa con el principe, porlas intrigas de
la madrastra y las hermanastras que son agentes de la
CIA. (Pausa.)



EL. (Vuelve ala realidad. Se viste. Transicion.) Las ideas que
van a cambiar la faz del mundo, como dice Nietzsche,
avanzan a paso de paloma. (Para si.) ;A paso de
paloma? ;Y por qué no a paso de cangrejo? (Rie, canta
y baila.) Un pasito para alante, y dos pasitos para atras.

ELLA. ;Estas bravo conmigo?

EL. Na...

ELLA. ;Te soy aburrida, comica o divertida?

EL. Tratolo mas posible de no emitir juicio subjetivo sobre los
demas. Lo subjetivo es el exotismo del pensamiento. Es
seductor, pero nos oculta lo esencial.

ELLA. ; Tienes piscina térmica?

EL. Ni bafiadera. ; No te acuestas?

ELLA. Como todo el mundo.

EL. ;Y porqué no te quieres acostar conmigo? Sexualmente
soy extenso, intenso. jInfatigable! Nunca he tenido
dificultades en la ereccién, y enla eyaculacion. Nunca.
Soy demoniaco, con impulsos imprevisibles.

ELLA. ;Violento?

EL. El buen gusto prescinde de la violencia, de la piromancia
y del terror. Puedes acostarte conmigo sin ningun
problema. ;, O es que nada maste acuestas con extran-
jeros?

ELLA. Me recuerda a unprofesor de Economia Politica que yo
tuve. Odiaba a los extranjeros.

EL. Yo fui profesor de Economia Politica, pero no odio a los
extranjeros.

ELLA. ;Buen profesor?

EL. jExcelente!

ELLA. ;Y por qué no siguid ejerciendo?

EL. Enestostiempos prevalecenlasrelaciones utilitarias sobre
las emocionales.

ELLA. ;Es mas util ser funcionario que ser profesor?

EL. Para la sociedad, si.

ELLA. ;Y para usted?

EL. jLa sociedad y yo coincidimos!

ELLA. Entonces eres un hombre totalmente realizado.

EL. ; Totalmente? Nada estotalmente. Soyun hombre parcial-
mente realizado. Mas bien diria profesionalmente rea-
lizado. EIl hombre tiene que revestirse de asombrosas
hazaias y hacer de la cotidianidad una epopeya para
convertirse en héroe. Cuanda nifio estudié y me eduqué
en un colegio protestante. Sofié con ser predicador;
pastor de ovejas descarriadas, “Bienaventurados sean
los que guardan sus mandamientos, para que su poten-
ciaseaeneldrbolde la viday que entren por las puertas
enlaciudad’, etc., etc., etc. Despuéscreci. Yano queria
ser predicador, ni pastor, sino héroe. jHéroe!

ELLA. Y fuiste héroe! ;No?

EL. Héroe comdn, como no suelen ser los héroes. Yo queria
serun héroe excepcional. Siempre sofié con ser excep-
cional. He llegado a la mds patética conclusién que ni
como profesor, ni como funcionario he sido excepcio-
nal. No me hagas caso; estoy enfermo.

ELLA. ;Enfermo...?

EL. “La enfermedad esta tan de moda que ya los sanos la
tienen", (Se recupera.) Estos no son tiempos para

pensar. Entraste al laberinto de Ias soledades. Tuy yo
podriamos ser una excepcionalidad.

ELLA. (Después de unaleva pausa.) Sialgunos de tus vecinos
que me vio entrar aqui, tuviera que informar sobre
nosotros, ¢ qué i crees que informaria?

EL. Una muchacha exdtica entré muy temprano a la mafiana
y son las mily quinientas ytodavia esta ahi. Lo que tiene
ese tembo es mucho.

ELLA. ;Y sifueras td uno de esos vecinos?

EL. Que nos hemos pasado el tiempo comiendo mierda. ;Por
qué te preocupas por lo que piensan los demas? Los
demas piensande uno segun su dosis de imaginacion,
segun su dosis de inteligencia...

ELLA. (Interrumpiéndolo, con marcada intencién.)...segun su
dosis de intencion, 0 segun su dosis de hijoputansia,

EL. También. También segun su dosis de hijoputansia.

ELLA. Antesde venir para aca terminé deleer unlibro delomas
interesante y revelador.

EL. ;De lo mas interesante y revelador? jQué interesante!

ELLA. Unlibro sobre la inquisicion: “Los inquisidores enturbian
|a idea e impulsan a todos a convertirse en inquisitivos
para beneficio de ellos mismos. Porque son los propios
inquisidores los que crean a los herejes y no sélo por lo
que imaginan donde no existe sino también porque
reprimen con tal violencia la corrupcion herética...

EL. (La interrumpe.)...que al hacerlo impulsan a muchos a
mezclarse en ella por odio a quienes los reprimen”. Te
ha dejado muy impresionada esa cita.

ELLA. Mas de lo que t imaginas.

EL. ;Porqué? Yalasjineteras no son herejes. Son folcldricas,
color local, necesarias para el turismo internacional.

ELLA. Estoy hablando en serio.

EL. (Cambiando la voz.) iDemasiado en serio! Demasiado en
serio, y no quiero calentarme la cabeza con cosas
demasiado serias. Por eso he dejado de pensar hace
mucho tiempo.

ELLA. No pensar, ;eh? No pensar en lo demas. jQué facil!

EL. Todo serhumanotiene su codigo para enfrentarse ala vida
y vivir. El mio es como el lema del Art Noveau: “Yo creo
entodo lo que es hermoso y agradable, y si es necesa-
rio, Gtil".

ELLA. Por eso vives asi.

EL. ;Asi como?

ELLA. Alejado del mundo.

EL. Beethoven se separd de los hombres por su sordera. Sino
se hubiese separado, no hubiera podido componer la
Novena sinfonia.

ELLA. ;Y qué sinfonia vas a componer?

EL. La de la soledad. Esa es mi Novena sinfonia. (Pausa.)
.Sabes qué es un acorde disonante? (Grita
estentéreamente.) Unacorde que contiene una o varas
notas extrarias al acorde perfecto. TU y yo somos
acordes disonantes: Los inestables, los hirientes, los
dolorosos, los equivocados. Disananciasque no engra-
nan en el sistema tonal de nuestra sociedad. Estamos
encerrados en ese habitat, por la satisfaccion de un
escape. Y... iquién tiene la llave del armario de los



venenos? |El mas habil, el mas astuto y el més grande
de los magos! (Saca la pistola de un batil y se la pone
en la sien.)

ELLA. (Asustada.) Ya, ya. Cofio yaaa. (EL reacciona, deja de
apuntar.) ;Ese es el ejemplo que le vas a dar a las
nuevas generaciones?

EL. ;Acaso el suicidio en Madame Bovary, no fue la mejor
propaganda contra el suicidio? (Guardala pistolay saca
una botefa.) {Cofiac!

ELLA. ;Y eso qué tiene adentro?

EL jGinseng!

ELLA. ;Ginseng?

EL. jParadisiaco! Capaz de trastornar. |Ginseng!

ELLA. ; Para satisfacer tu necesidad de evasion?

EL. Para enfrentarnos a las voluptuosidades de lo maravilloso
desconocido.

ELLA. Ya empiezo a conocer tus vicios.

EL. Mis pequeiias manias, carisima Suchel. Mis pequerias
manias.

ELLA. Un disfraz.

EL. Undisfrazyunviejo estilomés aparente que real. Dicen que
los grandes espiritus se encuentran. Y...;por qué no
tambiénlos espiritus mezquinos cuandotoman el cami-
no en sentido inverso? ;Nos hemos encontrado, por
azar o con propésito deliberado, Suchel?

ELLA. Y yo que crei que tu estabas bien de la cabeza.

EL. Soy aparentemente ldgico. Coherente y practico, pero en
mi casa, jmy home!, me gustan las locuras flameantes
que me transportan al centro del placer.

ELLA. [Tienes que renovar tu lenguaje, mi vida! ;Te gusta-el
despelote!

EL. Elriesgo. Caminar enla cuerda flojanoes unriesgo, esuna
necesidad.

ELLA. Para el equilibrista es una necesidad pero para el que
no lo es, es un riesgo.

EL. ;Y qué es la vida sin riesgo? Aburrimiento, decadencia, la
renunciacion a encontrarnos con las verdades profun-
das de nuestros pensamientos,

ELLA. (Coge la copa.) El que no se arriesga, ni pierde, nigana
(Bebe.)

EL. (Estallaenuna carcajada triunfal.) |Vivan nuestrosinstintos
y nuestros impulsos!

ELLA. jViva!

EL. jAbajo la decadencia del Imperio de la austeridad y la
pureza (con marcada intencion) y la represion!

ELLA. jAbajo!

EL la mira.

ELLA. (Evasiva.) Eres demasiado intransigente en tus juicios.

EL. No siempre.

ELLA. ;En quién confias?

EL. jEnmi!

ELLA. ; En quién no confias demasiado?

EL. En aquellos que se llaman amigos.

ELLA. ;En quién no confias en lo absoluto?

EL. En mis subordinados. (Silencio.) jPropongo un brindis...a
logeorgiano! Pero el iltimo serd *jportodo lo sagrado!”.

(Levantalacopa parabrindar. ELLAloimita.)Porqueen
el dia de mi angustia llegaste y libraste mi alma de su
afliccion! (EL bebe. ELLA, sin ser vista, arroja despec-
tivamente el frago detrds de su espalda.) jPorque
..suceda lo que suceda...no niegues nunca que he
existido!

ELLA repite la accién anterior.

ELLA. (Con fingido mareo de borracha.) Please, Serguei,
jaraché, vamos al tltimo, por todo lo sagrado...

EL. No, el iltimo no...me gustaria...Me gustaria ver tu cuerpo
desnudo, envuelto en velos de gasa, enlazado con
serpientes y hacer el amor a lo Art Nouveau.

ELLA. O en una silla Luis XVI, jcomo Maria Antonieta de
Austria! ;Nunca lo has hecho en silla?

EL. Nunca he tenido la debilidad de sentirme una Maria
Antonieta de Austria ni ninguna Maria Antonieta.

ELLA, Se ve. Segura estoy que por tibaja Luis XV. Eres de los
que proclaman a voz en cuello; “jDespués de mi que
venga el diluvio!”, que es como decir. *jComi yo, comio
el mundo entero!”.

EL. Sabes mucho de Historia.

ELLA. (Aclaratorio.) De monarquia. Las monarquias, ademas
de tener sus aberraciones simbélicas, tienen sus con-
cesiones y elegancias.

EL. |El palo de la silla Luis XVI!

ELLA. iEn honor a Maria Antonieta de Austria, mi espiritu
protector!

EL. TU estés loca.

ELLA. De envidia. ;Qué diferencia hay entre esa jinetera
aristocrata yyo, jinetera subdesarrollada? ( Transicion.)
Podria ser mejor de lo que soy, pero en esta época lo
que anda en quiebra es la voluntad de mejoracion.

EL. jAh, déjate de boberias! Elhombre suele partirde premisas
l6gicas y realistas, remontarse a verdaderas locuras, a
lafantasia ya los molinos de vientos como Parménides,
Coldn, don Quijote, Napoléon..

ELLA. (Después de unleve silencio.) ; Qué esparatiun planteo
légico y realista?

EL. LoqueesAesA.

ELLA. ;Y por qué lo légico tiene que ser A es A?

EL. Porque lo logicono es A es B,

ELLA. ;Y por qué no es ldgico A es B?

EL. Porque no es légico.

ELLA. No me convences.

EL. Ese es tu problema.

ELLA. ;Y no puede ser A es B?

EL. (Gntando.) iNo!

ELLA. ;Pero por qué?

EL. Porque la raz6n es universal y como la razén es universal,
pues A es A para todos, y como lo valido para todos es
la verdad, entonces lo individual es falso. {Falso! ; En-
tiendes? jFal-so!

ELLA. Es decir: A es B, es lo individual; por tanto: A es B, es
lo falso. Pero lo que yo quiero que tu entiendas es que
A es B, existe.

EL. A es B, no existe.

ELLA. ;Por qué no existe? ;No existe lo individual?



El. (Despectivo.) Ah, no sé, no sé. La vida es tan complicada.
(Se aparta.)

ELLA. (Lo sigue.) ;No crees que somos nosotros los que la
complicamos imponiéndole planteos l6gicos y realistas
que no hacen mas que empequefiecernos cada vez
mas?

EL. (Después de un breve siencio.) Creo que nos hemos visto
antes.

ELLA. (Evasiva.) {NO!

EL. ;\NO7 En el fondo de ese No hay un SI. ;SI!

ELLA. (Irénica.) Si. Enla Feria Comercial de Leipzig, Polonia,
en las repdblicas ex soviéticas del Baltico, o en los
paises enemigos, quiero decir, antagénicos, Paris,
Londres, Italia, efc., etc.

EL. Nos hemos visto antes.

ELLA. ;Nos hemos acostado alguna vez?

EL. En tumodo de vivir yen tuafén de querer comunicarte con
gente como yo pudiste haberme visto antes.

ELLA. Pude, pero no te vi. Nunca te vi. ; Okey?

EL. ;Y por qué tu cara me resulta familiar, entonces?

ELLA. (Siempre evasiva.) Todos los negros se parecen. Todos
los chinos se parecen. Todos los indios se parecen,
como fodas las jineteras nos parecemos. He llegado a
la conclusién que todos los discriminados nos parece-
mos. Es la homogeneidad del marginalismo.

EL. ;No te da vergilenza llamarte jinetera?

ELLA. ;Sabes lo que es una jinetera? ; Sabes o prefieres
ignorario?

EL. ;Qué es una jinetera, jinetera?

ELLA. Es una mujer codiciada que desafia todas las normas
y preceptos, las leyes civiles y las convenciones socia-
les, para vivir siempre en enredos, malentendidos,
peligros mortales, que aspira a casarse con un extran-
jero. Un extranjero rico, si es millonario mucho mejor,
que entre y salga cuando le plazca. Vivirconélen Suiza,
Japon o Singapur. Suchel de Shunman, Suchel de
Springster. Es mejor el subdesarrollo desde lo alto, que
vivirlo las 24 horas del dia.

EL. (Violento.) ; Eso eslo que te enseiiaron? ; lo que aprendis-
te?

ELLA. (Sele enfrenta.) La educacion maldirigida o mal ingerida
no sirve méds que para hacer ignorantes, insensatos y
devotos. A mi me dio por ser insensata. jQue se
avergiience el amo, no yo!

EL. (Después que se controla. Le sobreviene la angustia.) Si,
yo tuve una alumna que se parecia mucho a ti, Era
inteligente. jMuyinteligente! jUn prodigio extrario! Liena
de aspiraciones y muy bella.

ELLA. Estabas enamorado de ella...

EL. Quizds, pero no...No sé...jAmo el talento y ella era talento-
sa! Era excepcional. Sin embargo. (Se interrumpe.)

ELLA. ;Sin embargo qué?

EL. ..nunca pude acercarme a ella. Siempre distante. Jamas
nos cruzamos dos palabras. ; Qué se habra hecho de
esa infeliz?

ELLA. ;Infeliz? ;Por qué?

EL. La cortejaron, |a asediaron, la persiguieron..,

ELLA. ;Quiénes? (No hay respuesta.) ; Quiénes?

EL. ;Quiénes son los Gnicos que pueden cortejar, asediar y
perseguir eltalento? jLos mediocres! Los mediocres no
soportan el talento de los demds, acaban de raiz con
todo el talento que pueda obstaculizar sus aspiracio-
nes. Pero la virtud del hombre de talento es como el
viento; los mediocres son como la hierba. La hierba
debe inclinarse cuando el viento pasa.

ELLA. (Muy interesada.) ; Qué paso con tu alumna?

EL. (Como si saliera de una terrible pesadilia.) jAh...! "En cada
hombre vive un cazador. La civilizacion ha convertido la
caceria de elemental busqueda de alimentos en un
hobby muy refinado...".

ELLA. (Angustiada.) ; Qué pasé con ella?

EL. Fue victima de severos acontecimientos coyunturales.

ELLA. ;La depuraron?

EL. No hablemos de historias pasadas.

ELLA. (Insiste.) ;La depuraron?

EL. (Angustiado.) iPor favor! iPor favor! ;Qué tiene que ver
ese espectro del pasado entre nosotros? No quiero
hablar mas del asunto, ;me entiendes? jNo quiero
hablar mas!

ELLA (Impasible.) ; Por qué? jAcaso Darwin no fue expulsado
de la Universidad de Edimburgo...?

EL. |No es igual!

ELLA. ;Por qué no es igual?

EL. (Fuera de si.) Porque no es igual. No es igual. (Se mueve
por todo el escenario como una fiera enjaulada.) “No
debemos buscar los origenes de nuestros vicios en el
pasado”. ;Sabes dénde radican todos los vicios que
padece la sociedad? jEn nosotros mismos! ; Entien-
des? jEnnosotros mismos: en mi, enti, en aquél, enel
otro, en el otro, en el ofro...! ; Me entiendes? En noso-
tros mismos. jEn nosotros mismos! [Sal de mi casa,
anda! {Que salgas de micasa! ;No oyes? (ELLA, con
marcada indiferencia se pone a hojear una revista.)
iVete! Pero...(Le arrebatala revista.) ; Qué corio te has
creido ti?

ELLA. (Lo acorrala.) ; Por qué me dejaste entrar? ; Por que no
me dejasteir? ; Porqué hemos estado todo este tiempo
tratando de comunicarnos y no nos comunicamos?
Tienes miedo.

EL. (Despectivo.) i Ati?

ELLA. A la soledad.

EL. No me hagas reir.

ELLA. El miedo te corroe por dentro.

EL. .Y quién te dijo que yo estoy solo?

ELLA. Abriste tu bunker porque tenias necesidad de alguien,
y me dejaste entrar para evitar la soledad y ponerme al
servicio de tus defectos, de tus pasiones.

EL. (Cinico.) La vida carece de valor si no nos produce
satisfacciones.

ELLA. Pero no, nene, yo no soy sumisa a tus pasiones y
placeres, niiddlatra a toda esta mierda que te rodea, ni
a tus valores ni costumbres.

EL. (Agotado en su propia impotencia.) ;A qué viniste?

ELLA. (Calmada, irénica.) Preguntaselo a la computadora.

EL. (Puerl.) La computadora dice que eres “trompeta”.

ELLA. ;Ah, si...7 ; También esa hijoeputa entrd en el brete?



EL. (Se sirve un trago.) Todo no es mas que una absurda y
aburridisima repeticion: tedio, hastio, hastio, tedio. Sin
sentido es la vida que vivimos, sin sentido es la muerte
que morimos. (Bebe.) El hombre aspira, trabaja y se
rectifica por su ilusion. Si la vida es miserable, resulta
penoso soportarla; si es dichosa, horrariza perderia.

ELLA. Sialguien, sabiendo lo que tiene que hacer, no tiene con
qué para hacerlo, que se joda.

EL. (Apura el trago. Ensimismado en sus pensamientos.) Algo
seestd muriendo, algo estd muerto hace muchotiempo.

ELLA. (Jodedora.) Chencha la gamb.

EL. (Sin salirde su estado.) Escapemos delreino de lo arbitrario
yde lairregularidady entremos en el mundo del espiritu.
(Pone un casete.)

ELLA. ;jBach!

EL. {Handel! Me gustaba Bach cuando creia en el contenido
ético de su obra, pero después de saber su servilismo
a la corte, dejé de admirarlo. jEscuchal

ELLA. (Después de escuchar.) i Por qué no pones a Los Van
Van?

EL. iMierda, mierda, mierda! jVulgar recalcitrante! (Como una
fiera.) Dentrodelinmenso caudal de la herencia musical
de la humanidad, te pongo la musica de uno de los
genios mas sobresalientes, donde se encuentra la
vision de un mundo de paz, justicia y dignidad humana,
plasmada con una belleza musical imponente jperfec-
ta!, que desborda su propio marco histérico, y ti me
vienes con...Los Van Van.

ELLA. Ellosno salenen Dela gran escena pero... tambiénson
genios y desbordan los...

EL. jCéllate!

ELLA. Yo tengo derecho a oirlos y los voy a oir.

EL. (Empufiando una pistola.) {Si lo pones te mato!

ELLA pone el casete.

EL. (Impotente.) No lo hagas, Suchel. No lo hagas. jNO!
(Sueltala pistola y se tapa los oidos.) jMe cago en Juan
Formell!

ELLA. jBaila! (Coge /a pistola y lo apunta.) jBaila!

EL. Yo no sé bailar.

ELLA. Muévete, entonces! jMuévete!

EL. (Se mueve.) (Asi...? Yo no sé bailar.

ELLA. jAsino! jPareces una jicotea! Asi. (Se mueve.) Mas
rapido! jMas!

EL. No puedo mas, me voy a reventar por dentro. (Cesa de
moverse y cae de rodillas.)

ELLA. ;Quién mandd a parar?

EL. Esa ama no esta cargada.

ELLA. Lo esta!

EL. jMuéstramelo! Cuando se es injusto, tarde o temprano, la
vida se te echa encima sin compasion. jPeloton! jAten-
cién! jFuego! Dispara! jDispara!

ELLA estd a punto de disparar, se alerra, corre y apaga la
grabadora, se mueve aterrada por toda la escena. EL da un
prolongado aullido. Corre, pisotea el casete, pone a Handel.

ELLA. Pareces un lobo.
EL. El lobo feroz, y td. {El ciervo!

ELLA. Prefiero ser ciervo y morir, que ser lobo.

EL. ;Quiénde nosotros no ha sido lobo alguna vezy ha tratado
de devorar las meditaciones, las inquietudes, la crea-
ciénylasaspiraciones de algun ciervocontalde obtener
un apetitoso botin?

ELLA. Algunos, no todos...

EL. Algunos no, todos.

ELLA. {Todos no!

EL. {Todos! |Todos! (Se foma un trago.)

ELLA. ; Hasta cuando te esconderas en esos tragos?

EL. Hasta que arda miiracomo fuego y queme a misenemigos
hasta el tuétano. ; Sabes por qué Icaro fracasé en su
intento de ascension?

ELLA. Por haber subido demasiado alto,

EL. Porhaber tenido las alas demasiado fragiles. No solamen-
te los funcionarios caen de las escaleras y mueren.
También los artistas caen de las escaleras y mueren.
Solo que entre los dos hay una triste diferencia. Mien-
tras que los funcionarios caen fratando de subir y
mueren solos, apestados y abandonados hasta el mds
oscuro olvido, los artistas no. A los artistas sus amigos
les consagran homenaijes flnebres o composiciones.

ELLA. (Después de un silencio.) Te tronaron, ¢ verdad?

EL. . Tengo yo cara de tronado, acaso?

ELLA. jApestas a tronado!

EL. ;Y site dijera que no lo estoy?

ELLA. Me sentiria muy aliviada.

EL. .Y site dijera que lo estoy?

ELLA. Undirigente o funcionario tronado, es siempre un factor
de alto riesgo. Algo asi como una sustancia téxica de
imprevisibles consecuencias. Pero hay algunos que
como los virus desarrollan la capacidad de adaptarse a
las condiciones desfavorables y se esconden esperan-
doelmomento enque suataque pueda resultarimpune.

EL. Conoces mucho de funcionarios tronados.

ELLA. De virus.

EL. Del drbol caido todo el mundo hace lefia.

ELLA. ;Te creiste arbol alguna vez, marab(?

EL. Pero soy feliz, cofio. ;Quién puede decirme que no soy
feliz? i Sabes lo que es la felicidad? “La peregrinacion
delhombre enla bisqueda”. jEn la bisquedaynoenel
logro estd la felicidad del hombre!

ELLA. (Después de un silencio.) "Sélo la verdad es capaz de
hacer a los hombres felicesy mejores”. Eso lo escribid
él.

EL. ;Quiénél..?

ELLA. Miamor desaparecido.

EL. ;Muri6?

ELLA. De esa enfermedad que la medicina modernano puede
curar,

EL. /SIDA?

ELLA. Peor. jLa guema!

El. ;Y no amaste otra vez? (Sarcdstico.) jCientos! Cientos!
iCientos!

ELLA. {No! Amar no significa solamente compartir besos,
caricias, sino tambiénlas ansias de dar lo mejor de uno:
la ternura, la bondad, la pasién. No, no quise amar de
nuevo. Amar no, cofio. Con él conoci el orgasmo, el



placer més insdlito. Haciamos el amar temblando como
dos hojas detilo mecidas por la brisa del atardecer. Con
pétalos de rosa y albahaca morada cubriamos nuestra
cama. ;Nunca has hecho el amor bajo la lluvia? ;La
lluvia entrando por la ventana, empapando los cuerpos
desnudos?

EL. ¢ De qué telenovela es ese capitulo?

ELLA. Abriles elmes més cruel. Conel (itimo dia de abril partio
a la guerra. Todos los ultimos dias de abril lo espero.
Abro las ventanas de mi cuarto. A él y a la lluvia. Lo
espero. No sé por cudnto tiempo. No importa. Lo
esperaré siempre.

EL. ;Por qué te acuestas con ellos y conmigo no...; Son mas
variados, mas complejos, se muevenmejor? ; Latienen
mas grande?...

ELLA. Yapocos creenenlosdolores delosdemas. Niuna sola
idea romantica de redencion me ofrecen.

EL. Te ofrezco la idea roméntica que te va a redimir para toda
la vida. |Darte una buena templada!

ELLA se rompe en una dolorosa carcajada. Va hasta su bolso,
saca un preservativo, loinfla como un globo y se b lanza a la cara.

ELLA. TUyyo no nosvamos a acostar nunca. ¢ Me entiendes?
jNunca!

EL. |El recontracorio de tu madre! ;Por qué te acuestas con
extranjeros? jContesta! ;Por qué te acuestas con
extranjeros? PUTA.

ELLA. Puta no. Jinetera computarizada, que no s lo mismo.

EL. Puta. Eso es lo que tu eres.

ELLA. Supongamos que yo sea una mercancia que se vende
no por su valor, sino segun su precio de produccion.
i Por cudnto ti me comprarias?

EL. Ni por un centavo partido a la mitad.

ELLA. ;Ves? Los extranjeros que tu dices me dan divisa
convertible. Por eso, mi premisa es adaptarme a las
nuevas circunstancias y convertirme en virtud de la
demanda, en una inversioén de exportacion.

EL. jPuta desvergonzada!

ELLA.Ves.jAnoesAsolamente! Aes Btambién, ; entiendes?
jAes B! Esaesmildgica. Asi entiendo yo la vida. Estoy
cansada de clichésideolégicos, de esquemas y consig-
nas vacias, de moral puritana. Elhombre tiene que vivir
en otra dimensién, tiene que trascender sus limitacio-
nes, la inmediatez de las cosas.

EL. ; También lo aprendiste de los extranjeros?

ELLA. (Violenta.) {No, aqui, aqui! jAqui!

EL. ;Sabes a donde te conducird ese iracionalismo?

ELLA. jMe importa un carajo!

EL. Razén tenia un escritor amigo mio cuando decia que la
mujer es una especie de viscoso protoplasma que
adopta cualquier forma porque no tiene ninguna.

ELLA.(Enfrentandosele.) ;Y ese mismo escritor amigotuyono
te dijo que cuando todos los discipulos abandonaron a
Cristo, con excepcion de Juan, cuatro mujeres lo acom-
paiiaron hasta el final, entre ellas una puta, y que el
traidor fue Judas, un hombre, y un hombre, Pedro, lo
nego tres veces? (Angustiada.) Pides a tus superiores
una explicacion de tu problema, no te la dan porgue no
estas apta para entender tu problema. Estds apta para
morir por tu problema y no estds apta para entender tu
problema. ;Coémo se entiende eso?
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EL. Ah, ése es tu problema. Ti y yo no somos iguales.

ELLA. Estan tan metidos en sus propios problemas que han
olvidado que hay otros puntos de vista aparte del de
ustedes.

EL. (Como un resorte.) ; Ustedes quiénes?

ELLA. Ttylos funcionarios comotu; pero yo creo enelhombre,
no en los santos, ni en los puros, sino en los hombres
hombres... los que no tienen miedo a fallar, a equivocar-
se. (Pausa) A ver, sabio que todo lo sabes, ;qué paso
un dia como hoy?

EL. (Evasivo.) Un dia como hoy Alemania fascista...

ELLA. (Insistente.) ;Qué pasé un dia como hoy?

EL. UndiacomohoyMoisés hirié a Salén, rey de los Amorreos,
que habitaba en Herbdn.

ELLA. Hablame de Sandra.

EL. ;No es suficiente todo cuanto he dicho sobre ella?

ELLA. No, no es suficiente y tti lo sabes bien, lobo feroz.

EL. Sandra, al igual que Janitzia, no existe.

ELLA. ;Si existe!

EL. Todo ese cuento que tu aceptaste fue producto de una
necesidad de ambos. Sandra, al igual que Janitzia, es
producto de nuestro angustiado espiritu.

ELLA. (A/aofensiva.) ; Qué hiciste por Sandra, por esetalento
acorralado, pisoteado? ¢ Eh, profesaor, fiel a tus princi-
pios, con una mentalidad de estadista capaz de repre-
sentar a nuestra sociedad, politicamente instruido,
moralmente puro! ;Qué hiciste por Sandra cuando
pedia explicacién? Tapar tus oidos ytu boca. Morderel
silencio.

EL. (Furioso.) i Sabes por qué se le pone freno en la boca de
los caballos? Para que obedezcan y sea gobernado
todo su cuerpo. jCallate!

ELLA. {No me voy a callar nada!

EL. (Coge la pistola.) Esta vez si va a realizar su verdadera
funcion.

ELLA. (Refadora.) Dispara si quieres, no me voy a callar,
Durante muchos ailos he esperado este instante, este
dia.

EL. ;Yo también, Sandra!

ELLA. ;Y silo sabias, por qué me dejaste llegar hasta aqui?

EL. El juego! “El hombre sélo es verdaderamente hombre
cuando juega. Sélo asi es libre".

ELLA. ;Te creiste que Sandra se habia suicidado o se habia
ido como una vulgar resentida? Son otros los que se
tienenqueir, sefior omnipotente, amo que decidia sobre
lavidade los demas y exigia pureza enun mundo donde
no existen los santos, ni los puros.

EL. ; Vienes a buscar la indemnizacion de los dafios causa-
dos? Reconozco que soy culpable. (Le da la pistola.)

ELLA. (De un manotazo aroja la pistola.) Me cago en el cofo
de tu vida mierda. jMirame! Nunca has tenido a Sandra
tan cerca. Ahora a tienes y no quieres verla. jMirame!
iCofio! jMirame! (Con violencia desnuda su torso.)

Ambos estan muy conmocionados, a punto del sollozo. EL, sin
mirarla, la cubre.

EL. (Desesperado.) jSandra no existe! jNo existe! Nunca
Sandra existio! ; Me entiendes? Nunca existio. (Se va
recuperando.) Un dia como hoy abandond Sandra el
aula. Yo segui sus pasos. Una alumna que yo habia



encomendado para eso, me habia informado de tus
relaciones con extranjeros. Sali corriendo a verificar si
era cierto 0 no que tu te acostabas con extranjeros.
(Obsesionado.) Tevientraren el hotel, cogerel elevador
hasta el décimo piso. Otra alumna me sefiald la habita-
cion donde te veias con un tal..

ELLA. Henry.

EL. Norteamericano.

ELLA. Inglés. :

EL. Da igual. En esencia es lo mismo. Te acostabas con un
agente de la CIA, en potencia.

ELLA. Y yo le comunicaba secretos de Estado.

EL. ;Sabes como se llama eso?

ELLA. Diversionismo ideoldgico. Pero, cofio, ¢ cuando apren-
deremosa ver la vida no a través del sexo, sino a través
del intelecto? ¢Por qué nos preocupa méas el como
haces elsexo, conquién haceselsexo, envez desieres
capaz o no de construir la vida?

EL. (Estalla.) ; Cémo crees tl que se puede lograr el nivel de
desarrollo técnico cultural de los trabajadores graduan-
do putas que se acuestan con exiranjeros? (Siencio.
Transicion.) La tarea fundamental de un profesor con-
siste en formar el cardcter de la joven generacion enun
espiritu de conciencia comunista. (Silencio.)

ELLA. ; Tu nunca te has acostado con extranjeras?

EL. ;Como...7 (Gnia.) Eso es distinto. Eso es distinto.

ELLA. ;Por qué es distinto? ; Por qué ti puedes y yo no?
¢ Quién de los dos demostré tener mas problemas
ideol6gicos? ; Tt o yo? Ati te tronaron no a mi. Diste
mitines de repudio y tiraste huevos. Huevos aunque
asomase la cara de tu madre.

EL. Vete al carajo!

ELLA. No, alcarajo te vastu. Lo que no sé a cudl de los carajos
te vas air. Porque mientras que a mi me quedan varios
carajos, a tite quedantres nadamas. Primer carajo, irte
del pais; segundo carajo, hacer contramrevolucion, y
tercer carajo, matarte. (Larga pausa. Bebe un trago casi
mecénicamente.) Destruiste mi vida. Sofiaba con ser
alguien. Tenia talento, ; no? ; Sabes a donde fuia parar
cuando me depuraste? Pude matarme. ; Te das cuen-
ta? Pude matarme, pero pensé: “La vida no puede
hacerme esa mierda. Alguien, que no seayo, tiene que
desenmascarar a ese farsante”. Y td subias, subias
cada vezmas, como la espuma, y cuando todo parecia
suponer que eras un hombre de gran cohesion politica,
social e ideololigaymoral, jcataplum! {Caiste estrepito-
samente! ;Eh? (Pausa.) No porque Dios mandd el
diluvio y ordend a Noé a seleccionar a los puros, la
humanidad dejo de ser como es, ni porque quemd, con
fuegoyazufre, a Sodoma yGomorra, la humanidad dejé
de ser como €s, ni porque en su Ultimo intento diera a
su tinico hijo en holocausto, la humanidad dejé de ser
como es. (Silencio profundo.)

EL. (Vencido.) No puedo quejarme de la vida. Pude ver las
aguas del Rin, oira Mozart en su pais natal. La vida me
ha dado una herencia mas generosa que la que le ha
tocado a muchos. jQue tire la primera piedra quien no
haya participado en cosas que, a tono con los patrones
élicosiactuaies. de ninglin modo se pueden calificar de
justos!

ELLA. ;Si las circunstancias fueran las mismas que ayer...
harias lo mismo?

EL. Los tiempos no se eligen nilas circunstancias tampoco, y
elhombre debe vivir en concordancia con sutiempo ysu
circunstancia. Nadie puede rehuir su tiempo y su reali-
dad. (Silencio. Ella recoge sus cosas y se dirige a la
puerta de salida.) “La noche ha pasado, y ha liegado el
dia. Echemos, pues, las obras de las tinieblasy vistamo-
nos las armas de luz. Andemos como de dia, no en
dichos y soluciones, no en pendencias y envidia” Falta
el ltimo trago.

ELLA. El Ultimo es para el que se muere.

EL. (Deambula por la escena; se sirve un trago. Bninda.) jPor
todo lo sagrado! (No bebe; abandona el vaso.) Nadie
quiere buscar al culpable porque sabe que perdera
tiempo: “No tenemos la culpa, es por culpa de otros que
no estdn aqui”. Ya esto se acabd. (Silencio profundo.)
jQué silencio no apacible! (Se dirige a su butacén.) La
utilidad de las nalgas sélo se conoce cuando llega la
hora de sentarse. (Se sienfa. Estd muy envejecido,
como si de repente le hubieran caido todos los afios
encima. Conotravoz, comosino fueralasuya.) ; Sabes
lo que le pasé a un camale6n que colocaron en un chal
multicolor?

ELLA. (Desde su posicion, junto a la puerta.) Cambio de
muchos colores.

EL. (Con una amarga sonnisa.) Murié de cansancio. (Silencio.)
¢ Qué vas a hacer?

ELLA. (Resuelfa, con conviccion.) Buscar a Sandra. (Sale
resuelta y se intema entre los espectadores.)

La escena vuelve a adquinr esa penumbra enrarecida, lo
envuelve.

El. Solo. Inexorablemente solo, impasiblemente solo, ireversi-
blemente solo, insalvablemente solo. Solo. Nadie viene
averme. Yo era mil veces amadoy milveces querido por
todos. Todos llegaban a mi casa mas ligeros que
aguilas para vestirme de regocijo: jel necio y el sabio!
jAborrecibles! jNunca. Nunca. Nunca! jNunca senti
una mala mirada, ni un mal gesto, ni el desentono
siquiera de una sonrisa. jAh, el poder! El poder! Me
sustituyen y, ¢ qué pasa? Uno cree que el mundo esta
departe de unoyque elmundo seva a acabar yelmundo
queda ahi. Ahi: jinexorable e inmutable! Nos cae enci-
ma el abandono, el anonimato. ;El anonimato! Existe
pero no existe. Te miran y no te ven. ;Y ahora qué
sucede?“Que queriendo yo hacer el bien, hallo esta ley,
que el mal esta en mi". (Desde un apartamento vecino
se escuchan por la radio las noticias de la mafiana del
Noficiero Nacional, que invaden la escena. Trata de
‘hablar por encima de las noticias, inutimente) jLa ingra-
titud! jLaingratitud! ; Y qué eslo que hay que hacer para
noalcanzar ese menosprecio? jNofallar! jNo fallar! jNo
fallar nunca! jNunca. Nunca. Nunca! jNo fallar! jNo
equivocarse nunca! jNo equivocarse nunca!

Con la presencia de una musica popular, de la propia emisora
radial, de NG la Banda: jAtaca Chicho!, sobreviene sobre EL
un stbito APAGON.



LA TRASCENDENCIA DE ARTAUD Y EL LUGAR QUE OCUPA EN LA REVOLUCION ESCENICA
DEL SIGLO XX, SON EXPLORADOS POR EL DESTACADO INVESTIGADOR MARCO DE
MARINIS, QUIEN ACCEDIO A LA PUBLICACION DE ESTE MATERIAL EN NUESTRAS PAGINAS

ARTAUD

EL ULTIMO TEATRO DE LA CRUELDAD

Marco de Marinis

Pese a la considerable cantidad de es-
tudios acumulados al respecto durante
casi cincuenta anos, las relaciones en-
tre Artaudyel teatro siguen presentando
aspectos poco claros y vastas zonas
inexploradas, ocasiinexploradas, y plan-
teaninterrogantes a las cuales no se ha
logrado dar respuestas satisfactorias.
Hasta ahora, ni siquiera en ocasion del
centenario parece haber mejorado mu-
cho la situacién.

Me parece que son dos las cuestiones
mas urgentes hacia las cuales se debe-
rian enfilar seriamente los estudios tea-
trales sobre Artaud en los proximos
afos:

1. Es necesario enfrentar el problema
de la presencia cuantitativa y cualitativa
delteatroenla produccién escritayenla
actividad general del autor de Elteatro y
su doble (se trata de un problema nada
banal o menospreciado y que segura-
mente nosotros, losteatrélogos, hemos
olvidado: baste pensarque de veintiséis
volimenes de las Oeuvres completes
publicados hasta ahora, sélo tres estan
dedicados en gran parte al teatro y uno
al cine).

2. Esabsolutamente indispensable aban-
donar los discursos en bloque y en
términos generales sobre el “teatro de
Artaud" como si se fratase de una obra
inseparable y homogénea. En efecto,
resultacadavezmasevidente que ensu
complicada trayectoria teatral, practica
y sobre todo intelectual, existen etapas
bien definidas con diferencias muy mar-
cadas entresi: Artaudactor (1920-1924),
Artauddirector (1926-1930), Artaud ted-
rico del Teatro de la Crueldad (1931-

1936), Ataud y el teatro de la locura
(definicion facilista, naturalimente), des-
de 1937 hasta su muerte.

La prosodia, apenas propuesta, no pre-
tende ser plena y es con seguridad
demasiado breve, especialmente enlos
once arios del Gltimo periodo -nueve de
los cualestranscurrieron (como es sabi-
do) en varios manicomios-, y aparecen
cesuras grandesyenocasiones drama-
ticas, alcomenzar la definitiva demencia
antirreligiosa y antimetafisica en la pri-
mavera de 1945, que provoca conse-
cuencias significativas, y que no po-
drian ser de otro modo incluso en la
imaginacion teatral del recluido de la
clinica de Rodez.

En todo caso, no cabe dudas de que
justamente el ltimo Artaud ha sido sino
elmds olvidado, almenos el mas relega-
do por los estudiosos del teatro, dema-
siado deslumbrados por las fulgurantes
visiones de los aflos 30, para poderse
interesar seriamente en otra cosa. Y por
el contrario, pese a las apariencias (en
efecto, son poquisimas, al parecer, las
paginas dedicadas en especial al teatro
entre las miles que Artaud escribiera
enfurecido en Rodez y en lo sucesivo,
que ocupan un buen espacio en diecio-
cho de los ya mencionados veintiséis
volimenes aparecidos hasta nuestros
dias), ni la subestimacion, ni mucho
menos la omision estan justificadas.

En Rodez, a donde llegé en febrero de
1943, y sobre todo posteriormente, a su
regreso a Paris, Artaud vuelve poco a
poco (luego del “silencio” de los prime-
ros seis afos de internamiento) a pen-
saryahacer teatro, aunque de un modo
totalmente diferente a lo que acostum-

bramos a asociar con la palabra “tea-
tro" en comparacién con los trabajos
del decenio anterior, y mirandolo bien,
de un modo concebible en estos térmi-
nos paranosotros, herederos hoy delas
revoluciones escénicas del siglo XX.

La limitada pero significativa compila-
cion de los Gttimos escritos de Artaud
sobre teatroincluye (siexceptuamoslos
de principios de 1945, quizas los prime-
ros, realizados atin “en el estpido es-
tado mental de un convertido", como él
mismo lo definiera luego de la demen-
cia) algunos textos breves para revistas
u otras publicaciones (‘Le théatre et
I'anatomie”, de 1946; “Atiener I'acteur
y Le Théétre et la science”, de 1947), la
constelacién de los materiales redacta-
dos para la emisién radial Pour en finir
avec le jugement de dieu, en particular,
Le Théétre de la Cruauté, publicado
luego por separado.

En esta reflexion extrema, profunda-
mente marcada por las vivencias de los
internamientos (incluidos unos cincuen-
taelectroshocks)y por la dolencia fisica
y psiquica que lo atormenta aun des-
pués de salirde los hospitales, el motivo
de rehacer la vida, Ginico objetivo desde
hace tiempo yquizas desde siempre del
“verdadero teatro” para Artaud, con-
sistente ensignos eficaces, se concreta
de modo material y por demés auténtico
en rehacer el cuerpo, en consonancia
conlas posicionesradicalmente antime-
tafisicas asumidas después de Rodez,
basadas en lo que él mismo denomina
“materialismo absoluto” del “hombre-
cuerpo”.

* Este articulo es la sintesis de un trabajo mucho mas amplio que el autor publicaré préximamente en una revista italiana.
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El iltimo Teatro de la Crueldad imagina
la escena como el lugar en el cual ‘se
rehacen los cuerpos”, lugar escogido,
por lo tanto, para una génesis o, mejor
aln, para una regeneracion (ciclica)
corporal que deberia dar vida a un cuer-
po “nuevo”, “sin érganos’, capaz de
liberar al hombre de todos sus automa-
tismos y de llevarlo a su “verdadera
libertad” simbolizada muchas veces por
la capacidad de “danzar a la inversa".

No obstante a ello, antes de poderse
desencadenar en esta danza de libera-
cion, el hombre-cuerpo (que no es mas
que el actor) se somete a pruebas muy
duras, mas bien, a una verdadera y
fuerte violencia anatémica, literalmente
cruel y la escena (“este ambiente de
fuego y carne real en el que anatémica-
mente/por tableteo de huesos, miem-
bros y silabas, /se rehacen los cuerpos)
termina emparentada por obrade Artaud
conotros lugares destinadosa latortura
ylamasacre:lamesa de operaciones, el
patibulo, la trinchera, el crematorio, el
manicomio. La visién teatral con la cual
se despide esla de un “teatro de sangre
(...) que en cada representacién habra
logrado que todos los participantes con-
quisten /corporalmente/ algo”.

]

La notable y sistematica conexion tea-
tro-violencia fisica-sangre, que surge
delaactividad cognoscitivaartudiana de
los afios 40, se presta ademds a una
cantidad de equivocos féciles y puede
incitar a liquidarla muy rédpido por ser
“derivo” loco de las visiones teatrales
del decenio anterior. En este sentido,
para comenzar, esta claro que aqui el
patibulo, latrinchera, elcrematorio, etc.,
constituyen igualmente equivalentes
(mas que metaforas) de la escena, lo
mismo que lo fueron para el primer
Teatro de la Crueldad la peste, la alqui-
mia, la metafisica y la magia.

Pero hay mas. Recientes investigacio-
nesrelevantes (enparticulariasde Fran-
co Ruffini) han comenzado por fin a
revelar cuanto de experiencia practicay
de conocimientos técnicos se esconde
tras las fascinantes teorizaciones de El
teatro y su doble, mostrando entre otras
cosas como estd vinculado -tambiénen
la inconfundible originalidad que le es
propia- con las problematicas ético-es-
téticas promovidas por el nuevo teatro

delsiglo y con las soluciones admitidas
inmediatamente como hipdtesis y expe-
rimentadas alrespecto. Ahora se puede
sostener lo mismo por extrafio que pue-
da parecer, también en lo concerniente
a la actividad cognoscitiva teatral elabo-
rada por Artaud en el segundo lustro de
los afios 40. También el “teatro de
sangre”, lejos de ser (Unicamente) el
fruto de abstracciones confusas y mas
omenos delirantes, hunde susraicesen
practicas precisas, aungue muy particu-
lares, y contiene un indice de concision
técnica insospechable a primera vista.

La préctica que el ultimo Teatro de la
Crueldad transforma en la poética de la
cruenta regeneracion del cuerpo es so-
bre todo esa, personal y privada, de
reconstruccion fisica y psiquica del pro-
pio cuerpo y de la propia identidad que
Artaud comienza en la clinica de Rodez,
para continuarla ydesarrollarla luego de
suregreso a Paris, verdadera y excesi-
va hiperbolizacién del concepto
stanislavskiano “trabajo sobre si mis-
mo”, desarrollado en condiciones ex-
tremas. Esta practica reconstructiva
consistia en un fraining diario del cuerpo
y de la voz, basado en el método del
souffle (espiracion) que él habia elabo-
rado en los afios 30 para el actor como
“atleta del corazén” y que ahora aplica
a si mismo como técnica personal de-
fensiva y ofensiva.

Consistio inicialmente en suspiros,
estonudos, aspiracionesyespiraciones
muy fuertes con la nariz y la boca, y
despuésengritos, ritornelos, cantinelas
ypiruetasritmicas que Artaudejecutaba
constantemente, solo y en presenciade
otros (pese a los regafios de casitodos
los médicos): ejercicios fisico-vocales
de preparacion para una dificil y doloro-
sa reconquista del movimiento, del ges-
toy de la voz, que ademas tenia de una
forma evidente y manifiesta una funcién
exorcista-propiciatoria, y eran utilizados
como instrumentos de antimagia 0 ma-
gia blanca para defenderse del complot
mundial que, segun €l, trataba todo el
tiempo de perjudicarlo y el cual repre-
sentabamitoldgicamente lainjusticia del
internamiento y el choque con la institu-
cion psiquiatrica.

Paule Thévenin, que estuvo entre las
personas mas cercanas a él en los
uttimos tres afios y luego se convirtié en

la heroica protectora de sus obras, es-
cribié que “"estos ejercicios de respi-
racion coadyuvaronconsiderablemente
al regreso de Artaud a la vida y a la
poesia”. En efecto, ya él venia ejerci-
tandose desde hace tiempo cuando -en
los primeros meses de 1945- vuelve a
escribir y a disefiar con mayor empefio
einterés ycomienza nuevamente a pen-
sar en el teatro. Las actividades de
escritura y disefio se unen a los ejerci-
cios del souffle, que juntos constituyen
el desamollo y la aplicacién, por estar
ambos basados en una fuerte moviliza-
cion gestual y vocal y, por ofra parte,
tender en primer lugar a conseguir su
propio objetivo: el que siempre la
Thévenin denominé “el necesario re-
hacer del yo y del cuerpo”. Y de esta
manera, estamos ante unelemento pos-
terior de la realidad, ante otro conjunto
de practicas, transformado por el Gltimo
Teatro de la Crueldad.

v

A modo de resumen, el teatro del reha-.
cerdel cuerpoantes de ser nuevamente
inventado en la visién de la escena-
ambiente, habia sido experimentado por
Artaud en si y para si, como "teatro de
curacion cruel’ (la definicion es suya).
Pero esto no basta. Antes de teorizar, y
mientras lo hacia en los textos ya cita-
dos, sobre este teatro como lugar donde
serehacenloscuerpos, mesa de autop-
sia sobre la cual se rehace la anatomia
humana, Artaud ya lo estaba realizando
ademas en otro plano, menos privado y
personal, mediante la construccion de
imagenes escritas y disefiadas, surgi-
dasen laincandescente fragua creado-
ra de los Ultimos afos, donde unido a la
extraordinaria produccion grafica estan,
casi sin solucién de continuidad, algu-
nasde sus Gltimas obras literarias como
son Artaud le Mémo, Ci-git, Van Gogh,
le suicidé de la societé, Suppdts et
Suplciations, ademas del ya ctado Pouren
finir avec le jugement de dieu.

Estasimagenesobsesivamente reitera-
dasy variadas, componen -con absolu-
tacorrespondencia entre paginas escri-
tas y hojas disefiadas- las escenas de
un grandioso “teatro de sangre” en el
cual, comoenunmodemoylaico Morality
Play, se representa la cruenta batalla
entablada porel hombre sublevado para
hacerse nuevamente de un cuerpoy un
yolibres, no alienados, luchando contra
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todas las fuerzas que se le oponen.
Como es natural, esta batalla tiene que
comenzar con la meticulosa y reiterada
descripcion de los miembros divididos y
mutilados para intentar luego su recom-
posicion, a través delemplazamiento de
los medios defensivosy ofensivos, has-
taverdaderos y reales medios de guerra
y suplicio, necesarios para neutralizara
losinnumerables enemigosdelhombre.

Quizas de igual modo existe un tercery
mucho mas vasto conjunto de practicas
que el dltimo Teatro de la Crueldad
transforma y reinventa: su fundamen-
tacion posterior de la realidad ytambién
-en el dlitimo de los casos- otro nivel
posible de realizacion. Se trata de las
practicas desarrolladas en tomo a las
grandes experiencias del siglo XX, en
cuanto a educacion corporal del actor.
Enefecto, las similitudes técnicas entre
los métodos presentes en el “teatro de
sangre” de Artaud y los realizados en

BIBLIOGRAFIA:

las mayores pruebas de accién fisica,
desde Stanislavski hasta Grotowski,
pasando por Meyerhold, Copeau y
Decroux (pero, ademas por Steiner y
Gurdjieff), son muy fuertes y tienen as-
pectosrelevantes. Enamboscasos, por
ejemplo, vemos en la obra las mismas
modalidades de descomposicion-re-
composicién del cuerpo y de los movi-
mientos, mediante la aplicacién al es-
quema del cuerpo y a su dinamismo de
principios artificiales (o fuera de lo coti-
diano), cuya fuerte y a menudo violenta
constrictividad al fin y al cabo no difiere
demasiadode aquellaconla cual Artaud
(como escribe en 1947) intenta operar
“musculo tras misculo/enel cuerpo del
actor sistematicamente traumatizado”.

El resultado al cual deberian conducir
estos procedimientos auspiciados por
losmaestros de la accién fisica, consis-
te en la adquisicion, por parte del actor,
de un cuerpo escénico, “otro”, 0 -para

decirlo a la manera de Stanislavski- de
una “segunda naturaleza”, liberada
-exactamente como el cuerpo sin 6rga-
nos del demente de Rodez- de los
automatismos biolégicos y culturales
que vinculanel comportamiento cotidia-
no y apta para aprender a “bailar a la
inversa”,

Sinembargo (y de aqui podria partiruna
reflexion posterior sobre el teatro
artudiano del rehacer del cuerpo en el
contexto de la nueva escena del siglo
XX), en Artaud aparece, mucho mas
aguda que en olros, la percepcion del
caracter ilusorio y peligroso de cada
adquisicion definitivay estatica. Para él,
la regeneracion del cuerpo es, por el
contrario, un proceso infinito, untrabajo
incesante y que debe renovarse conti-
nuamente enla dindmica ininterrumpida
de la mofilité. B

(Traduccién: ESTI.)

1. Oeuvres completes (en lo adelante OC), a cargo de Paule Thévenin (desaparecida en 1993). El volumen XXVI esta todavia en
preparacién para publicarse en Gallimard, Paris. Se anunciaron los volimenes XXVII y XXVIII,

2. El corpus de los ultimos escritos de Artaud sobre teatro: “Le théatre et I'anatomie, Aliener I'acteur” y “Le théétre et la science”
se pueden leer en A. Artaud et le thédtre, de Alain Virmaux, Seghers, Paris, 1970 (el primer articulo ha sido publicado nuevamente
en el tomo XXII de las OC). "Pour en finir avec le jugement de dieu” y “Le Théétre de la Cruauté”, incluidos los respectivos
materiales preparatorios, se encuentran en OC, XlIl. Los primeros dos escritos que Artaud vuelve a dedicar de alguna manera al
teatro, después de los aparecidos en los afos 30 recogidos en Le théatre ef son double (tomo IV de las OC), son: "Le Retour
de la France aux principies sacrés" y “L'ame Théétre de Dieu” (OC XV).

3. Las imagenes del “cuerpo sin érganos” (centrado en su Anti-Oedipe por Deleuze y Guattari) y en el "danzar a la inversa"
pertenecen al cierre de "Pour en finir avec le jugement de dieu”, cit.

4. Para la escena-ambiente, cf. “ Le théatre et la science”, cit. La aproximacién del teatro a los lugares destinados para la tortura
y la masacre se sugiere explicitamente, entre otros, en el Preambule de 1946 (tomo | de las OC). Artaud habla sobre el “teatro
de sangre” en la que ha sido llamada (por Virmaux) “la Gltima carta sobre el teatro”, escrita a Paule Thévenin el 24 de febrero
de 1948, es decir, diez dias antes de morir (ahora en el tomo XlIl de las OC).

5. Paralas investigaciones de Franco Ruffini es conveniente remitirse al volumen que abarca y profundiza mds en todos los aspectos:
| teatri oi Artaud. Crudektd, corpo-mente, EI Molino, Bolonia, 1996.

6. Sobre los ejercicios psiquico-fisicos del rehacer del cuerpo y del yo, a los que se dedica Artaud por lo menos a partir de Rodez,
me limito a citar los aportes de Paule Thévenin recogidos en el libro publicado el mismo afio de su desaparicién: Antonin Artaud.
Ce Désespéré qui vous parle, Seuil, Paris, 1993.

7. Sobre la teoria y la metddica artaudiana del souffle es obligatorio remitirse a los célebres ensayos de los afios 30: “Un athlétisme
affectif” y "Le Thédtre de Séraphin”, que igual que como el primero se debia incluir en E/teatro y su doble, del cual quedd excluido
posteriormente (ahora estdn ambos en el tomo IV de las OC).

8. Artaud e Mdmo, integrado por textos y poemas escritos entre julio y septiembre de 1946, aparece ahora en el tomo Xli de la OC,
donde estd recogido también Ci-ght, “précédé de” La Culture Indienne redactado ininterrumpidamente en noviembre del mismo
afo: Van Gogh, le suicidé de la société, escrito en los primeros meses de 1947, se encuentra en el Xlll de las OC.

9. La coleccién mas completa de disefios de Artaud se halla en Antonin Artaud. Dessins et portraits, a cargo de Paule Thévenin y
Jacques Derride, Gallimard, Paris, 1986.

10. Sobre las grandes experiencias del siglo XX en educacién corporal del actor, remitanse por lo menos a estos tres trabajos
generales, muy diversos entre si: Eugenio Barba, La canoa di carta, El Molino, Bolonia, 1993; Marco de Marinis, Mimo e teatro
nel Novecento, La Casa Usher, Florencia, 1893, Franco Ruffini, Teatro e boxe. L'atleta del cuore nela scena del Novecento, El
Molino, Bolonia, 1994, Para una reflexién més precisa, me permito remitirlos auno de mis trabajos alin inédito. "En quéte del'action
physique, au théatre et au deld du théatre. De Stanislavski & Barba", en proceso de publicacién en las actas del Congreso
Internacional “L'acteur, |'actrice en scene” (Montreal, del 22 al 27 de mayo de 1995).

11. Sobre el concepto artaudiano de motilité, y la regeneracién del cuerpo como proceso ciclico e infinito, cf., en particular, “Notes

4 8 pour une "Lettre aux Balinais™, Tel Quel, 46. 1971 (se trata de un texto escrito en los primeros meses de 1947).
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LAEXPERIMENTACION
EN EL TEATRO DE LA MUJER: DOS VERSIONES*

a Grazislla Pogolofti

Una explicable tradicion sostiene que
en el teatro el papel fundamental de la
mujer esté vinculado a la actuacion; a
veces a la escenografia o el diserio de
vestuario y raramente a la dramaturgia o
la direccion de espectaculos. Asilo fue
en Cuba y en otros paises de América
Latina durante muchos afos. Entodoel
periodo colonial (siglos XVlal XIX) enmi
pais hay una sola mujer cuya lteratura
dramética rebasd las fronteras y tuvo
algun éxito en Espania, donde vivia, ca-
sada con un militar espariol. Tampoco
fue mucha la suerte del teatro de Sor
Juana Inés de la Cruz, la monja mexica-
na, poetisa y dramaturga, cuyos experi-
mentos teatrales apenas salieron del
convento, subordinados siempre a las
festividades religiosas. En la primera
mitad del XX hay poetisas, pintoras,
bailarinasy cantantesen Cuba. Actrices
excelentes que interpretan los persona-
jes clasicos y vernaculares. Hay libros
de memorias, relatos de viajes,
epistolarios (siguiendo la tradicién del
XIX), pero casi nunca una mujer escribe
y dirige teatro. Con pocas excepciones,
representa el rol femenino. Hace el per-
sonaje que le comesponde. Medea o
Antigona, Nora o dofia Rosita, Yerma o
Madre Coraje. Cumple conelarquetipo.
Pero no se inventa a si misma.

Entre otras razones, se ha dicho que
porque el arte de la mujer.esta fuerte-
mente enraizado en su propia experien-
cia, conunmarcado caracter confesional
que quizds encuentra espacio mas inti-
mo en la poesia, la pintura, la musica, el
canto, las memorias o la actuacion, es
decir: la ejecucién del rol que otro ha
creado, fijado en la escritura. En todo
caso, la actrizinterpreta-la rebeldia o la

sumisién-; no crea el personaje. Esta
seria una primera version.

Sin embargo, lo apasionante del tema
estaria en una contradiccion curiosa; Si
bien en cualquier historia del teatro la
abrumadora mayoria de los autores y
directores son hombres, ocurre que la
deslumbrante galeria de personajes (ge-
neralmente tragicos) son mujeres. ;ES
que existe alguna division natural del
trabajo 0 es que el juego de rolesintenta
una alteridad complementaria?

Intentaré responder a partir de una bre-
ve referencia a Ia trayectoria del teatro
experimental en Cuba. Es a finales de
los aflos 50 cuando surge el Primer
Proyecto de Teatro Experimental nacio-
nal, que asume, de manera expresa, el
estudio de las formas méas renovadoras
de la experiencia teatral internacional y
laherencia delteatro nacional y popular.
Lavanguardiateatral entraasi mixturada,
unificando el propésito experimental yel
estudio de las tradiciones vernaculares
que, enconjunto, conformanla dramatur-
giayla escenacontemporaneas. Teatro
Estudio, fundado en 1958 bajo la direc-
cionde Raquely Vicente Revuelta, cons-
tituye el Espacio-Escuela, Taller, Cen-
tro de Investigaciones, Laboratorio de
Experimentacion Teatral que funciona-
ra como matriz de todos los proyectos
experimentales de lasltimas décadas.'

Me gusta imaginar entonces que de
esta dualidad: hombre-mujer, hermana

! Para la caracterizacién del movimiento
de vanguardia, cf. Raquel Carrié: “Una
pelea cubana por la modernidad”, en
Dramaturgia cubana contemporénea.
Estudios criticos, La Habana, 1988

Raquel Carridé

y hermano, surge una simiente que dara
frutos en generaciones sucesivas. Ya
desde los arios 60 las puestas en esce-
na de Bertha Martinez subrayan la
imagineria en que lo dramético y lo
intimo confesional funcionan como un
didlogo interno que “cierra” las claves
de lectura e imprime un caracter densa-
mente metafdricoa laexpresion escénica.
Susobrasson metaforassecretas, esta-
dos de alma, transgresiones persona-
les, confesiones del amor y el odio, lo
instintualy lo onirico, estructurados bajo
el discurso de los personajes-tipos.
Bodas de sangre o La casa de
Bernarda Alba son cantos inicidticos,
mistéricos o propiciatorios. Tienen una
antigua e inconsciente relacién con lo
ritual. Experimentan con laimagen pero
no sélo por “voluntad de estilo” sino
porunaexlraiia profesionde fe: elteafro
habla de las metaforas secretas, subje-
tivas, personales.

Pareceria entonces que el teatro politi-
co de los 70 en Cuba -con su carga de
intencion “transformadora de la reali-
dad", su herencia brechtiana, o franca-
mente inserto enel Movimientode Crea-
cién Colectiva, el Teatro de Comunida-
des, entre otras formas de la escena
sociopolitica de la época- seria el oposi-
torobligado de esa confesionalidad, esa
cualidad extrafiante que revela una con-
dicién extrafiada. Podria serlo, toda vez
que en este caso el énfasis estaba enel
entramado social, general, comun a to-
dos y dirigido a un “gran publico” re-
ceptor del “mensaje”. Y sin embargo,
lo curioso es que gran parte de este
teatro desafiante, rupturista -que des-
echaba por inoperantes las “conven-
ciones teatrales” (espacios tradiciona-

* Ponencia presentada para el Congreso Intemacional "La Mujer y el Teatro Experimental”, en el Cairo International Festival for

Experimental Theatre, septiembre de 1997.
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les, frontalidad, efectos técnicos, etc.),
se lanzaba a la busqueda de nuevos
publicos (comunidades campesinas,
obreros, estudiantes) apoyado en la
investigacion sociolégica o en la inme-
diatez politica, obsesionado por el deber
civily contrarioa la estilizacién escénica
0 a la complejidad de los cédigos, y
elevaba al actor al primer nivel (central)
de la representacion, hecho con una
gran pobreza y desnudez de recursos
pero, al mismo tiempo, rescatando el
juego, la sacralidad, la participaciény
los origenes mismos de la palabra y la
accién- fue un teatro en gran medida
hecho por mujeres.

Mujeres actrices-directoras-
escendgrafas-dramaturgas (algunas
salidas de Teatro Estudio como Gilda
Hemandez, Herminia Sanchez o Flora
Lauten) fueron quizés el punto més alto
del riesgo experimental de los 70. Fun-
dadoras las tres del Grupo Teatro
Escambray (1968), la primera desarro-
i6 un importante trabajo como actriz,
directora ydramaturga en comunidades
campesinas. Lasegunda creaafios mas
tarde su propio colectivo con los obreros
portuarios de La Habana. Escribe, dirige
y actua con ellos. La tercera funda el
Teatro La Yaya de comunidades cam-
pesinas y posteriormente encabeza el
movimiento de renovacion de la escena
cubana en los arios 80 con estudiantes
de la Facultad de Teatro del Instituto
Superior de Arte, que culmina con la
creacion del Grupo Teatro Buendia
(1986), escuela y centro de investiga-
cion al que pertenezco. 2

Desde luego, una estética “otra” pro-
dujo bueny mal teatro. Algunasde estas
experiencias abrieron nuevos caminos
alaexperimentacionde laimagen. Otras
permanecieron estériimente aferradas
al“contenido” a expresar, el didactismo
y el mensaje politico sin estatura artisti-

2Cf. Rosal. Boudet: Teatro Escambray:
unarespuesta, LaHabana, 1983, y Rine
Leal: Breve historia del teatro cubano,
La Habana, 1980.
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ca. Pero Ia evolucion de esas rupturas
ha sido significativa. El "nuevo teatro”
delos 80 -hecho por colectivos surgidos
en esta década- o las practicas
escénicas de los tltimos aros tienenun
rasgo comun: elinterés por unteatrode
investigacion: investigacion de fuen-
tesculturales (nacionalesy universales)
¢ investigacion de los medios expresi-
vos delactory los lenguajes escénicos.
Encierta forma, el legado mas activo de
los 70 fue “abrir" la experiencia teatral
a fuentes vivas de conocimiento: en
principio, las tradiciones campesinas,
las leyendas o pafakines procedentes
de las culturas africanas llegadas al
Caribe, las formas vernaculares y el
acervo delfolclornegro en Cuba, todolo
que de alguna forma habia sido cultura
marginal, cédigo secrefo, cerrado, Su-
mergido. Pero este ascenso de la “mar-
ginalidad” va acompariado (o genera él
mismo) un propésito de investigacion,
de experimentacién como método -0
principio metodolégico- para la configu-
racién de la imagen textual y escénica.
Elresultado es sumamente atrayente: el
cardcter intercultural e intertextual de
los productos no obedece ala moda o al
resorte de la postmodernidad: implica
una experiencia de vida y conocimiento
dela propia cultura, mixturada desde los
afluentes de lo europeo (basicamente
espariol) y lo africano en un proceso de
siglos e inserto en un paisaje propio.

Curiosamente, la mujer encuentra en
este “tercer lenguaje’ (o esta margi-
nalidad) una casa habitable. Dentro de
suimagineria estd la necesidad de fro-
car, disfrazar, transformar el matenal
interno para revelar lo oculto. Pudiera
ser la pasion desmedida, el peso de los
hijos, la carga del hogar, los limites de
una sexualidad cuya exhibicion queda
designada por epitetos crudos. Si enga-
fia es adlltera; si persigue es una loca;
si manipula o utiliza queda prostituida.
Pero ha aprendido a frocar (a metafo-
rizar). de la confesion directa de las
emociones (Madame Bovary nunca
hubiera sido escrito por una mujer. Ne-

cesitaba el mediador) al equivalente:la
metafora que sustituye o crea lo real,
Puede haber sus excepciones. Pero
esta claro que el sentido de disecciény
objetivacién que el teatro supone ha
debido esperar, en el discurso femeni-
no, a un efecto de sobreteatralizacion
que emparenta, por ejemplo, con la
ejecutoria del personaje de Emma
(Hamilton) en El amante del volcan, de
Susana Sontag. *

Contralainterpretacionde este discurso
podria argumentarse cierta rebeldia
desaforada o exhibida de ofras practi-
cas. Pero piénsese en la velada
metaforizacién del dolor o de la plenitud
en los espectaculos del Teatro del Sol,
dirigidos por Arianne Mnouchkine, o en
las transgresiones encubiertas bajo el
oficio de latécnica en los unipersonales
de las actrices Roberta Carreri, Julia
Varley e Iben Nagel, del Odin Teatret.
Algo similar puede apreciarse en las
interpretaciones de Teresa Ralli, del
grupo peruano Yuyachkani; enlasobras
de Patricia Ariza, del Teatro La Cande-
laria, de Colombia, 0 en las actuaciones
y los espectdculos dirigidos por
Marianela Boan (Danza Abierta), Rosa-
rio Cardenas (Danza Combinatoria),
Flora Lauten y Nelda Castillo (Teatro
Buendia), de Cuba, por citar algunos
ejemplos. En todos los casos, la voca-
cién de rebeldia investiga un lenguaje
capaz de encubrir (enmascarar)y reve-
lar al mismo tiempo las motivaciones
personales, secretas, avecesintimas, a
travésdelascuales transcurre (pasa)la
razon socialo cultural. Sus experiencias
son laboratorios del “ser” o de la esen-
cia, en la busqueda de lo general que
incentiva una particularidad expresa-
da por primera vez, con toda la irradia-
ciénde una dramaturgia (una subpartitu-

*Me refiero a un posible estudio compa-
rativo deltema dela mujeratravés dedos
figuras emblematicas: Emma Bovary y
Emma Hamilton, a partir de las estrate-
gias de lenguaje en uno y otro texto. Cf.
Raquel Carrié: “Las confesiones de un
estruendoso paraiso”’, 1996.



ra) secreta, sumergida, revelada a fra-
vés (o en el envés) del personaje.*

Podrd alegarse también que es la técni-
ca antigua de la Bernardht, la Duncan o
la Callas. Pero esa misma antigliedad
ha creado una tradicién que ahora se
manifiesta con una conciencia de si. Es
precisamente este hecho lo que creo
que explica elteatro para el cualtrabajo,
e intentaré también referir en qué con-
siste.

Creado en 1986 con estudiantes
egresados del Instituto Superior de Arte,
bajo la direccion de la actriz y directora
Flora Lauten, Teatro Buendia ha desa-
rrollado una activa labor en elterreno de
la pedagogia, la investigacion y la pro-
duccién de espectdculos. No es casual
que este grupo de teatro -el mas polémi-
co en el contexto de la cultura teatral
cubana- haya salido de las aulas. Obe-
dece, en principio, al estimulo de la
politica educacionaldel pais, en particu-
lar, en lo que se refiere a la ensefianza
artistica. Desde 1961 hasta la fecha se
hangraduado cientos de jovenes enlas
especialidades de Musica, Artes Plasti-
cas, Danza, Teatro, Radio, Ciney Tele-
vision. En 1976 se crea el nivel universi-
tariodelaensefianzadeArteyladécada
de los 80 marca el surgimiento de una
vanguardia de jévenes artistas que, en
el terreno del teatro, se caracteriza por
una manera peculiar de recibir y
remodelar la herencia y Ia tradicion de
las vanguardias anteriores. Se frata, en
lineasgenerales, deunteatroque inves-
tiga para subvertir, desentradar,
reinterpretar el orden o la l6gica causal
de los fenémenos. En lugar de la repro-
duccion verista, la desarticulacion del
discurso, el juego, la ironia, la parodia y
la mezcla de estilos -la “indetermina-
cion” genérica y el “cruce” (cita, con-
taminacion) de los referentes-, subra-
yanla relatividad del espacio y eltiempo,
la complejidad de las relacionesentre la
realidad y la ficcién, la Historia y la

4Tomo eltérmino subpartitura del trabajo
de Julia Varley, actriz del Odin Teatret.
Publicaciones del ISTA (international
School of Theatre Anthropology), dirigi-
do por Eugenio Barba.

Imagen, lo objetivo y lo subjetivo en la
conformacion de la cultura.

Lo curioso -desde el punto de vista del
tema que nos ocupa- es el papel que la
mujer ha desempefiado enel sentido de
expenmentacién que caracteriza este
teatro. En todos los casos, las puestas
en escena del Buendia son versiones
libres de textos teatrales, narrativos u
otros. Ya en los 80 las versiones
librisimas (!) de dos obras cubanas
(Electra Garrigo, 1984, y Lila, la mari-
posa, 1985), dirigidas por Lauten, crea-
ron el escandalo en los medios mas
tradicionales. Centradas las dos en el
andlisis de figuras femeninas (metéafo-
rasdel encierro, la impotencia, la locura
y la muerte), los textos originales, escri-
tos por sus autores en los aflos 40 y 50,
fuerontomados sdlo comodreas, espa-
cios deinvestigacion,temasy puntos de
referencia para una "lectura” (y
reascritura) desde la nueva sensibili-
dadde los jovenes actores. El resultado
fue asombroso: un discurso ofro, una
nueva fabula, y una alteridad que sub-
vertia cdnones, emblemas, ideas
establecidas sobre la mujer, suvida, su
sexualidad, sus refaciones conlos hijos,
0 fa visién de simisma. A diferencia de
las vanguardias de las décadas anterio-
res-generalmente bifurcadas en la dua-
lidad de un teatro de arte y la activacién
social- la experiencia de estos afios
intenta la transgresion (e integracién)
delatotalidad de losreferentes: rechaza
no solo la imposicion de los patrones
morales, psicolégicos, etc., delas gene-
raciones precedentes, sino que asume
como suyo -0como legitima herencia-el
caracter contradictorio, mixturizado,
necesariamente transcultural, paradgji-
co € intertextual que condiciona su his-
toria. Obras esencialmente tragicas o
levemente parddicas se transformanen
espectaculos burlescos, criticos, en los
que la ironia, el humor, la musica y la
danza trazaban los equivalentes: Ia fa-
milia Garrigd se representaba a si mis-
ma como un circo; el melodrama de la
vida y muerte de Lila (como un kifsch)
daba paso a un cabaré tropicalista y la
irreverentevision de losjévenes sobre la
"moralidad” de los padres.

De hecho, surgia un nuevo lenguaje en
la escena cubana. Hubo protestas y
peleasde todotipo. Pero Teatro Buendia
(al igual que las experiencias de
Marianela Boany Caridad Martinezenla
danza, y el Teatro Obstaculo, de Victor
Varela yBarbara Barrientos, entre otros)
se impusieron por la calidad y originali-
dad de las propuestas. Cuatro afios
maés tarde, también bajo la direccion de
Flora Lauten, estrendbamos Las perlas
detu boca(1989), un espectaculo con-
cebido a partir de un taller de mascaras
y una cancién tradicional que era, en
esencia, un doloroso y festivo ritual so-
bre la memoria secreta, perdida y
reencontrada del cubano. Elespectécu-
lo mismo era una especie de alumbra-
miento: figuras del imaginario personal
de los actores nacian y evocaban una y
otra vez sus historias sobre la escena.
La Madre, la Abuela, la Nodriza Negra,
el Abuelo Mambi (coronel en la Guerra
de Independencia), el Jugador, la Pros-
tituta, es decir: los tipos de la cultura
familiar y social cubana hilvanados en
un juego de metaforas, claroscuros y
confesiones infinito.®

Creo que fue el riesgo mayor y el punto
més alto en la experimentacion teatral
de los 80. Sin texto previo, surgido de
improvisaciones y con una fuerte carga
visual y sonora para expresar lo indeci-
ble (la doble moral, las contradicciones
entre la “historia oficial” y la memoria
intima) habia en él algo entrafiable que
funciond como matriz de otros alumbra-
mientos. Entre 1991 y 1992, Teatro
Buendia estrena tres espectaculos en
los cuales la mujer vuelve a tener una
participacion esencial. El primero es
Safo, un unipersonal en el que la saga
de la poetisa griega y el relato de
Marguerite Yourcenar se convierten -a
través de una investigacion de fuentes
documentales (libros, periddicos, fotos,
canciones grabadas de la época) y la
propia memoria de la actriz-en la histo-
ria de una bolerista cubana entre los
afios 40y 70.

5 Sobre Ia trayectoria de Teatro Buendia
enestosafios puede consultarsea Raquel
Carri6: “Correr el riesgo de la imperfec-
cién”, en El tercer personaje, 1992, y
“Méascaras y rituales: la investigacion
intercultural y la escritura escénica” en
tablas y Conjunto, La Habana, 1993.
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“El bolero" es una expresion de dolor.
Es no sélo un tipo de composicién mu-
sical de arraigo en el pais, sino una
forma de cantar, de interpretar, de visitar
el pasado en que la actriz-cantante
(Antonia Fernandez, dirigida por Carlos
Celdran) confiesa y metaforiza los pa-
sajes mas duros de su vida: la pobreza,
la soledad, la maternidad frustrada, el
abandono, elsuicidio. Lo significativoes
cémo la mujer (la actriz que investiga,
entrena y crea junto al director su part-
tura), joven mestiza, nieta de una can-
tante e hija de una actriz, ejecuta su
accién sobre la escena: de hecho reci-
be, corporiza y transforma su heren-
cia. La estudia, la incorpora, pero enel
acto de representacion la hace cons-
ciente y se libera: es casi un exorcismo,
nacido tanto de las lecturas y la investi-
gacion (todoslosreferentes) comodela
propia experiencia. &

Afortunadamente, he visto funcionar este
espectaculo en los escenarios mas di-
versos. En Londres, Paris, Venezuela,
Argentina, Esparia o La Habana, el es-
pectaculo es dnico: es la metafora de
una biografia personal pero nutrida con
arquetipos, modelos y ancestros que
vienen desde siglos y han cruzado -y
cruzan- varias veces el mar. De alli su
legbilidad o su curiosa universalidad en
cualquier parte.

Algo similarocurre conlaversionde Las
ruinas circulares (textos de Borges,
Unamuno, Marti; dramaturgia de Raquel
Carri6 y direccion escénica de Nelda
Castillo, 1992), en que el didlogo entre
culturas -lo europeo y africano- en la
conformacién de un universo mitico en
la Isla del Caribe adquiere una irradia-
cién, una condicion metaférica que so-
brepasa el relato de ficcion y crea una
secreta ritualidad con el espectador. Se
trata de textos histdricos y literarios
contrapunteados concantos y narracio-
nes transmitidas por tradicion oral, que
conforman la herencia de la cultura afri-
cana en Cuba. Pero més alld de la
instancia histérica o cultural, el espec-

& A. Fernandez y C. Celdran: "Safo”
(transcripcion del texto del espectéculo)
en Monr del texto, antologia de Rosa .
Boudet, La Habana, 1995.
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taculo apela -por el juego de asociacio-
nes- a una memoria secreta, casi biold-
gica del receptor que impone una trans-
gresion de los “codigos’ de lectura:
una activacion del imaginario del es-
pectadorsin el cual el acto de represen-
tacion seria imposible.”

Delmismo afio (codireccion de Lauteny
Celdran)es la version de Laincreible y
triste historia de la candida Eréndira
y su abuela desalmada, a partir de
textos de Gabriel Garcia Marquez. Un
espectdculo que, como Las ruinas... y
Safo, le ha dado la vuelta al mundo
muchas veces. Galardonado como los
anteriores con el Premio Nacional de la
Critica, representado sobre las barreras
del idioma, llevados los tres al limite de
la expresividad para ser entendidos en
paises de América Latina, Europa, Asia,
Africa y Australia, narra la historia de
unaadolescente prostituida porla abue-
la para rescatar su fortuna atravesando
pueblos oscuros y afios enteros del
desierto. La seduccion del poder, la
rebeldia de la inocencia, la perversion
de los suefios sonalgunos de los temas
que sostienen un entramado en que el
amor, la violencia y el crimen alteman
con las imagenes plenas de color, luz y
movimiento propias de las festividades
del Caribe.

He vistoel extrano ritual de Lasruinas...
ejecutado en el Festival de Otofo en
Paris; en el Teatro Museo del Covent
Garden en Londres; en un suburbio en
Sudafrica; en el Puerto de Cadiz; en un
antiguo teatro de Samaraen Rusia o en
|a ciudad argentina de Cérdoba: Norte,
Sur, Este, Oeste-entodoslos extremos.
He visto Eréndira... elevar su carpa
mégica en los preciosos teatros de las
ciudades de Holanda; en las polvorien-
tas calles de San Luis; ante las exigen-
cias de los Festivales de Edimburgo,
Australia o Singapur. Y me he pregunta-
domuchas veces: ;qué contienenesas

7 Cf. Marco de Marinis: "Dramaturgia del
espectador’; Eugenio Barba y Nicola
Savarese: El arte secreto del actor,
Raquel Carri6: Las ruinas circulares:
aproximaciones altexto imposible (Pré-
logo y transcripcién del texto del espec-
taculo, Casa de las Culturas del Mundo,
Paris, 1994).

figuras ingrdvidas, a veces graciosas o
esperpénticas que logran comunicar su
historia, sualegria y sudolor més alla de
lasdiferencias culturales e idiomaticas?
. Qué metaforas del sufrimiento, el jubi-
loolaesencialidad del serse descubren
detras del vestuario, las mascaras, el
maquillaje o la desnudez de los actores
y logran conmover al espectador en
cualquier parte?®

Creo que esa condicion expansiva se
debe a que no se trata de una simple
ilustracion o reproduccion de los mitos
(universales o locales) sino a una expe-
riencia de investigacién que involucra
elimaginario personaly social, la memo-
riayla cultura vivas del actor, el director,
el dramaturgo, el musico, el disefiador,
y fodos los que, de alguna forma, ‘te-
jen" el texto del posible espectaculo. Lo
esencial es que no hacemos un teatro
que asuma la representacion como la
duplicacién de una idea, pero tampoco
un teatro “formalista” en el sentido de
la renovacion de un lenguaje al margen
de una experiencia de vida y conoci-
miento. Ante todo, es para mi un teatro
que asume la cultura -nacional o univer-
sal, clasica o contemporanea, sin ba-

8 En estos espectaculos, las investiga-
ciones se dirigen al caracter ritual de la
representacién -con mayor exactitud- a
la funcionalidad del rito como estructura
y significacion teatral. Es en este contex-
to que opera la indagacién sobre el
semitrance como vehiculo delas relacio-
nes: actor/personaje, actor/espectador,
entre otras. En el caso de Las ruinas...
hubo algo curioso: el resultado de estas
exploraciones condujo a un retablo de
imagenes y emociones sorprendentes,
untejido alucinante -cinco siglos de his-
toria comprimidos en una hora de repre-
sentacion-através del cardcter mistérico,
caldrtico, casi propiciatorio de las evoca-
ciones que despertaban a su vez al-
teraciones-mutaciones- en el especta-
dor. Noesdeextrafar: la historia contada
muchas veces en librosy en escuelas no
tiene came y sangre. Pero, en cambio, si
elactor la hace suya (presta su cuerpo a
la memoria de la especie) el cuerpo
como cultura entra en contacto con otra
zona de descubrimientos y certezas.
Puede consultarse: Raquel Carrié: "Mas-
caras y rituales..."y Las ruinas circula-
res, aproximaciones al texto imposible”,
1993-1994, dedicados al registro de es-
tas experiencias.



rreras- como un sistema abierfo de
referentes del que disponen el actor, el
director, el dramaturgo y todos los que
participan del proceso creativo con una
gran libertad de relacionar, cuya unica
condicion o limitante es el rigor y la
disciplina de las investigaciones en to-
dos los niveles en que se realiza: desde
elandlisis de los textos literarios y otras
fuentes (musicales, plasticas, danzarias)
y el exhaustivo entrenamiento de los
actores hasta el estudio minucioso dela
recepcion de los espectculos en cada
espacio y cada tipo de confrontacion
con los espectadores.

Obviamente, este método de investiga-
cién se aparta del criterio de lo exper-
mental como moda e incluso voluntad
de estilo (la blisqueda a toda costa de
“formas nuevas”) para adentrarse en
un concepto de experimentacion que va
a lo entrafiable, lo secreto, sumergido,
casi siempre silenciado o desconocido.
Desde luego que existe una memoria del
cuerpo, una cultura hecha de fragmen-
tos, sonidos, ritmos, olores, evocacio-
nes y recuerdos. Pero el problema est4
enencontraruna via de corporizar, darle
materialidada estos efectos. Es parami
|a utilidad de unteatro de investigacion.

En mi caso personal, llevo quince arios
trabajando con la directoray el grupo de
actores fundadores del Buendia. No es
facil ejercicio de un investigador -ase-
sor-dramaturgo en un grupo en el que
todos estdn obligados a investigar y
crear sus materiales y donde han surgi-
do ya nuevos directores, dos de ellos
muijeres. Pero esla otra parte de milabor
como profesora de Dramaturgia e In-
vestigacién Teatral del Instituto. Lo que
mas he disfrutado a lo largo de estos
afos han sido las relaciones entre la
pedagogia, lacreacion ylainvestigacion
del teatro. Es lo que me ha permitido
mantenerme viva y actualizada como
maestra no sdlo a partir de lecturas
tedricas sino de una expenencia practi-
ca de la escena. Es lo que me ha permi-
tido también asumir el aula como espa-
cio de creacidn: transmitir un sentido de
investigaciony experimentacion perma-
nentes en la escritura y el andlisis de los
textos del Seminario de Dramaturgia del
cual ya hay varias promociones de

graduados. A su vez, el ejercicio de la
docencia en esta forma -esta suerte de
“pedagogia experimental’- me ha lleva-
do a problematizar al maximo Ias rela-
ciones entre el texto y la escena y a
concebir un tipo de escritura (en rigor,
un sistema de notacién textual/escénico)
en correspondencia con los procesos
de investigacion que se realizan en los
equipos de trabajo. Puedo proponer un
tema, un texto o un conjunto de textos;
pero escribiré o reescribiré siempre en
relacion con o a partir de las improvisa-
ciones y propuestas de los actores,
directores e integrantes de un equipo
interdisciplinario.

Légicamente, estos procesos se vuel-
ven sumamente complejos. En abril de
este ano hemos estrenado la Ultima
produccién del Buendia Otra tempes-
tad, versién de textos de William
Shakespeare y leyendas, cantos y dan-
zas de las culturas yoruba y arara, de
procedencia africana, en el Caribe. Una
historia de naufragios y diosas enque la
tempestad shakespereanaes desatada
por las deidades de la mitologia yoruba
y los personajes -los naufragos- sufren
alucinaciones y espejismos sobre sus
vidas pasadas en una “isla encanta-
da". Los personajes sonMacbeth, Otelo,
Hamlet, Préspero, Shyloc, alucinados
por las mutaciones de las “brujas”
-diosas 0 sacerdotisas- en Ofelia,
Desdémona, Julieta, LadyMacbeth, etc.
Son visiones, espejismos, pero no arbi-
trarios. En realidad, son los frutos, los
resultados del “cruce de culturas” en
un juego oficiado por la sacerdotisa
Sicorax que en el texto original s una
breve referencia pero en nuestra ver-
sion es esa Mujer-Madre-Tierra, diosa
dela fertilidad ylos alumbramientos, ala
vez universal y que asume rasgos pro-
pios en cada pueblo, religion o cultura.
Esta escritura (o reescritura de los sig-
nos) centrada en el estudio del
sincretismo cultural propio de América
Latina yel Caribe nos ha llevado més de
un afio de investigaciones, y comienza
ahora su ciclo de confrontaciones con
los espacios y espectadores mas diver-

sos. Sélo después que tal ciclo se com-
plete, la obra “cierra” su dramaturgia y
“fija" su escritura,

Pienso que en la experiencia de este
teatro que reserio ha sido esencial que
las investigaciones hayan sido dirigidas
por mujeres. Tanto el Teatro Buendia
como el Seminario de Dramaturgia dela
Facultad de Artes Escénicas (en cami-
no ya de convertirse en un Laboratorio
de Escritura Teatral) son para mi la
expresion de una necesidad: de ser
uno mismo, de afirmar la propia identi-
dad; pero quizas esto se logra s6lo por
confrontacién, otredad, complemen-
tareidad. Tal vez por eso es que en la
“Isla de Mujeres” de Otra tempestad
haya siempre un espacio para el amor,
latransgresion, elimpulso de o ofro 0 lo
desconocido. Tampoco es casual que
enesta irreverente version -que se asu-
me a si misma genéricamente como
una Mascarada, lo cual casilegalizalas
transgresiones de stafus- sea Miranda,
Ia hija de Prospero (una Mora cautiva)
quien seduzca a Caliban, el hijo de la
diosa nativa. Porque, en cierta forma, el
principio del juego creala posibilidad de
|a relativizacion de los espacios, la mu-
tacion de la fabula, la reversibilidad de
los mitos y las relaciones. En ninglin
caso se obedece lo histdrico. Por el
contrario, se buscalalmagen que encu-
bre (metaforiza)y revelauna historicidad
real®

Portodas estas razones, elsentido dela
experimentacion para mi, nacida en un
pais -como casi todos, aunque no se
reconozca- multicultural, formado por
diferentes migraciones (bdsicamente
europeasy africanas), mixturadas en el
tiempo, esta indisolublemente relacio-
nado con el tema de la apropiacion
cultural. Miafirmacion entoncesen tér-
minos de nacionalidad es para mi tam-
bién inseparable de mi condicion de
mujer y de creadora.

¢ Cf. Otra tempestad, notas al Progra-
ma, La Habana, 1997
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Desde este punto de vista es significa-
tivo que, paralelo a este proceso de
irupcion de muijeres teatristas (actri-
ces, directoras y dramaturgas) que con-
forman un nuevo rostro a la expresion
escénica en los Gltimos arios, se regis-
tre una “avanzada” de la critica y la
historiografia teatral femeninas. Una
mujer -la doctora Graziella Pogolotti,
profesora universitaria y critica de arte,
heredera de las formas mas polemicas
y creativas de la vanguardia cubana- ha
dado luz en las (ltimas décadas a un
sistema de ensefianza centrado en las
interacciones de Ia teoria y la practica
artisticas, considerando la experimen-
tacién como base de todo proceso de
aprendizaje y renovacion en el teatro.
Gracias a ello he podido realizar mi
trabajo en la blsqueda de una nueva
escritura. Por su parte, la critica hecha
por mujeres hasido especialmente sen-
sible al registro de los cambios y las
transformaciones de la escena. ;Qué
explica esta complicidad, esta suerte de
“terreno comdn” en la defensa de las
acciones mas riesgosas expreso en
libros ypublicaciones especializadas?"

Es que pienso que la mujer cubana y
latinoamericana de hoy ha encontrado
en el teatro de experimentacion un es-
pacio abierto a sus indagaciones perso-
nales y sociales. Significa un sentido de
libertad que le permite el riesgo de la
desnudez, larebeldia, la confesion, pero
también la imagineria de sus sueros,
contradicciones y espejismos. En cierta
forma, la posibilidad de un lenguaje al-
temativo pero participante, Es también
que aun en los contextos mas dificiles
-0 especialmente en éstos- el teatro
experimental (precisamente por su vin-

10 Estoy pensando en la labor realizada
por mujeres como Magaly Muguercia,
Rosa lleana Boudet, Vivian Martinez
Tabares y Yana Elsa Brugal en la direc-
cién delas revistas tablasy Conjunto, de
obligada referencia en el registro de un
teatro experimental en Cuba y Latino-
ameérica.
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culo con las relaciones Arte-Vida y su -

busqueda de lo desconocido) se vuelve
un terreno de confrontaciones y un es-
pacio de conocimiento para la mujer
como expresion de una necesidad de
relacion.

A propésito de esta afirmacion quisiera
terminar con una anécdota. Hace algu-
nos afios un periodista me pregunto:
-.Y cémo hacen teatro en Cuba con
tantas dificultades con laluz eléctrica, el
transporte, los equipos, y justamente
este teatro? (Habia visto funciones de
Las ruinas... y Eréndira... y era un
colombiano en Paris.) Le contesté mas
0 menos asi, entre en serio y en broma:
-Porque un dia en que empezabamos
una funcion se fuela luz. El pablico salié
y decidio esperar (tres, cuatro horas
hasta que regresara). Habia muchisima
gente. Sacaron algunos fosforos y se
alumbraron cerca de la puerta. Se ha-
bian sentado en las escaleras. Otros
habian ido al jardin. En uno de esos
alumbrones miré al sueloy vique alguien
habia llegado hasta el teatro (una anti-
gua iglesia reconstruida por los actores
varias veces) con unos TACONES
ROJOS ALTISIMOS. Me quedé per-
pleja. ;Cémo habia podido caminar
hasta alli? Me pareci6 un chiste de
Almoddvar, un espejismo mio o una
razon extrafia y recurrente.

Desde entonces senti que tenia un sen-
tido experimentar enelteatro. Siempre
hay algo muy personal. Algo que no se
descubre sélo en los entrenamientos o
enlaslargashoras deinvestigaciony de
escritura. ES un brevisimo instante en
que algo o alguien comunica una nece-
sidad, un rasgo suyo. La mujer de los
zapatos rojos, sin rostro, sin palabras,
es una imagen que acomparia mitraba-
jo. Es una experienciareal; sensible, sin
explicaciones. Pero eslo (inico que crea
una historia verdadera. Y ésa seria mi
segunda version, B
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EL TEATRO

EL CARNAVAL DE BARRANQUILLA

En el Caribe colombiano, en una ciudadllamada Barranquilla,
se vive y gira alrededor del carnaval, la fiesta del dios Momo.
Esta ciudad tuvo de alcalde hasta el afio pasado, un cura
socialista, quien pavimentd los barrios pobres para celebrarun
camavalaunmas pujante concalles de cemento. Barranquilla,
sin ser una ciudad colonial, heredd esta celebracion medieval
vigente en Espana, y desde mediados del siglo XIX comienza
a recoger las tradiciones folcléricas que se habian gestado
durante cuatro siglos enlos centros coloniales de Santa Marta,
Cartagena, Mompox y en toda el &rea adyacente.

El carnaval de Bamranquilla integra a su herencia espariola la
contribucién de disfraces, bailes y mascaras que los africanos
trajeron consigo para celebrar susritos. Se cree que las fiestas
que los virreyes autorizaban a los negros desde el dia de San
Sebastian (20 de enero) hasta el dia de Nuestra Sefiora de la
Candelaria (2de febrero) se sumaronaljolgorio camestoléndico
de Barranquilla.' Cartagena fue, durante la colonia, un gran
centro negrero, Su poblacion negra, tanto esclavos como
libertos, se organizé muy pronte en cabildos de naciény éstos
celebraban su cultura y bailes mediante comparsas publicas
en dichas festividades religiosas. Estas dos fiestas empalma-
ban con el camaval, que se celebraba cuatro dias antes del
miércoles de ceniza. Hoyen dia, el camavalde Barranquilla se
inicia el 20 de enero, con un bando que lee la reina de dichas
fiestas, recordando los emitidos por el virreinato para el co-
mienzo de las fiestas de los esclavos.

El carnaval crea un espacio donde la gente vive una vida
alternativa que se manifiesta a través de la risa, el juego y el
placer; por lo tanto, es una feria al mero hecho de estar vivo.
Durante el carnaval se habita unlugar no especifico yuntiempo
no definido. Es unestado sin dimensiones, en el que todas las
reglas validas pueden romperse; un ambiente para transgredir
convenciones y estirar los pardmetros de la imaginacién; un
ambito donde se viven los suefios, se alcanzan los placeres
prohibidos y se actua de acuerdo con los deseos. Se es loque
siempre se quiso ser, se baila para exorcizar lo cotidiano y se
bebe para enronquecer la razon.

Como el carnaval establece un mundo sin reglas, “un mundo
inverso donde el pez vuela, el pajaro nada, la zorra y pemos
persiguen a los cazadores, los obispos hacen locuras y a los
tontos se les corona”,? la norma es estar dispuesto a hacer lo

! Mirta Buelvas: "Una filosofia o un camaval de filosofias”, en
Huellas, no. 39, diciembre 1993, p.10.

2 Umberto Eco: “The frames of comic 'freedom™, en Camnival,
Ed. ThomasA. Sebeok, Mouton Publishers, Nueva York, 1984, p.2.

Patricia Gonzdlez-Lustig

que venga. Prevalece laintuicion y elimpulso, dejando aun lado
el raciocinio y las convenciones. El mundo que surge en este
espacio alrevés esmomentaneoy efimero comola produccion
teatral; improvisado y ensayado como cualquier obra. Es la
manifestacion de un mundo cultural yancestral intimo. Elteatro
que se desenvuelve en este mundo inverso sin reglas es, par
lo tanto, visceral, con temas universales y sin restricciones. El
camaval crea un teatro primitivo de formas, imégenes, movi-
mientos, danzay leyenda. Esevidente en el mismo, la celebra-
cion a la vida y ala muerte, la exuberancia de la sexualidad en
todas sus gamas y la convergencia del hombre con el animal.

Este performance caribefio llamado carnaval tiene elementos
intrinsecoscomo sonlas danzas, las mascarasy lamisica que
manifiestan el bagaje cultural y social que integran al ser
barranquillero/costeio caribefio. Las danzas despliegan la
tradicion y el folclor e incorporan la amalgama de razas, la
historia colonialylaidiosincrasia del ser popular. Las mdscaras
de animales aluden al totemismo y a la herencia africana,

aunque también las hay grotescas, relacionadas directamente

con la realidad extraoficial de la gente. En los disfraces vemos
mejor el aspecto satirico, burlescoy critico del evento heredado
de los carnavales medievales, y con ellos el barranquillero se
buria de si mismo y de su sociedad. La mUsica universaliza el
texto, y el paroxismo ritmico envuelve atodos enel espectaculo,
acercandolos al ritual de renovacién ancestral presente desde
las fiestas de Dionisio en Grecia.

Las danzas del carnaval reunen el componente triétnico que
caracteriza la zona litoral del norte de Colombia, por lo tanto
manifiestan su herencia y cuentan su historia de colonizaje. Un
ejemplo de éstas es la Danza de los Diablos Arequines
-lamados popularmente “diablos espejos’- que se represen-
taba durante la colonia en las fiestas del Corpus Christi. En
ellas se marca con las castanuelas un paso de jota aragonesa
que sus integrantes bailan &gilmente para evitar las espuelas
y los cuchillos de sus zapatillas. La Danza del Paloteo es otra
que llega desde la colonia y sus integrantes visten un remedo
deltraje de los espaiioles de la época mientras usan los palos
disimulando una lucha con espadas.

Algunas de estas danzas, como la de Las Farotas, cuentan
historias de la conquista y son de profunda raiz indigena. Se
dice que el cacique de la zona vestia de mujer a sus guerreros,
como estrategia para capturar a los espafioles que se acerca-
bana ellos/ellas conintenciones lujuriosas. Esta danza se baila
al compas de la tambora y la flauta de millo.
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La Danza del Congo es, de todas, la que mejor refleja la
influencia africana, ya que tiene reminiscencia de los cabildos
de los negros de la Cartagena colonial. La musica de los
congos es un dialogo entre el solista y el coro, como existia en
los cantos rituales africanos, con acomparamiento de palmas,
tambor y guacharaca. Como en los cabildos, y como algunos
grupos teatrales, esta danza cuenta con una sede durante todo
el afio donde se organiza, ensaya y construye la del préximo
camaval. Los disfraces recuerdan a los usados por los portu-
gueses en sus colonias africanas: capa, pechera, turbante,
penca, vestidos llamativos y elaborados, caras pintadas de
blanco con mejillas rosas. Los congos son acompariados por
otros disfraces que llevan mascaras de madera de animales,
también reminiscencias africanas.

Las danzas sonuna manifestaciéndel folclor que usa la musica
yelbaile paracontarhistorias. Y éstas son lo que mdsse acerca
aunargumentoteatralenelcarnaval. Enla Danza del Garabato
serepresentaalegéricamente a pelea entre la vida y lamuerte.
La cumbia narra el cortejo entre una pareja: el varon persigue
incansablemente a la mujer mientras ella, digna, sensual y
coqueta, le huye y atrae a la vez. En la Danza del Golero o
Gallinazo bailan los adultos de negro y los pichones de blanco
mientras se comen a un burro muerto.

La presencia de los animales en caretas, comparsas y disfra-
ces expone Ia fauna del area, pero también recuerda el tigre,
el elefante y la cebra. Mascaras americanas son el jaguar y el
caiman, ambos animales sagrados en el mundo prehispanico.
El caiman fue muy importante en la cultura de los Zend, y para
el mestizo, esun representante de la cultura anfibia y ribereria
de la zona. La Danza del Caiman recrea leyendas de pueblos
como Ciénaga; una de ellas es la historia de Tomasita, quien
se la llevd este animal por las aguas del rio.

Durante el carnaval, la musica invade el espacio. Los musicos
tocan sin parar en los desfiles, en las calles, en los clubes, en
las casetas, en el Festival de Orquestas. Los instrumentos no
cesan de hablar en un ritual de paroxismo y entrega hasta el
final. Las canciones tradicionales son primitivas, emitidas
primordialmente por lostamboresy la flauta de milio, utilizados
ritualmente en sus culturas de origen. Se les suma el guache,
la guacharaca, las maracas, el giliro, la gaita y el acordeén
produciendo sonidos repetitivos, cadenciosos y ritmicos que
contagian e invitan al movimiento. Durante esos cuatro dias,
lostambores y las flautas reinan marcando el paso deltiempo.
La gente se mueve al compds de ese ritmo y la oleada de baile
no se detiene hasta la aurora del miércoles de ceniza.

Elcarnaval, por sucaracter ludicro y representativo, se aseme-
ja a un espectaculo artistico. Pero, a diferencia de éste, no
puede existir con luces ni divisiones entre actores y plblico. Es
imposible sersdlo espectador, ya que mientras elcamaval dure
no existira otra forma de vida sino ésa. Este espiritu universal
que se apodera de todos es precisamente el proceso de
renovacion continua que se busca.® Encontramos entonces

3 Mijail Bajtin: “From Rabelais and His Work, 1965", en The
Reader, Ed. Pam Mormis. Edward Arnold, A memer of the
Hodder Headline Group, Nueva York y Londres, 1994,
pp. 197-198.
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que el carnaval, siendo una forma artistica genuina, bordea la
linea entrearte yexistencia paraconvertirse enun performance
vivencial que el individuo/actor ejecuta para unirse a la risa
colectiva y a la experiencia de! grupo en su totalidad

La multitud en el carnaval no es solamente una multitud de un
evento cualquiera, sino que representa la gente en suaspecto
global. Se manifiesta un pueblo desligado de cualquier orden
existente en tiempos anteriores y posteriores ala festividad. El
individuo siente que él es una parte indisoluble de la colectivi-
dady al compas de la musica se mueve junto a los demas. Es
posible decir que en esta euforia conjunta y en este baile
colectivo, el cuerpo individual deja de existir y forma parte de
otro que se renueva. A través de la mascara y el disfraz, el
individuo cambia; mediante la musica y la colectividad, el
pueblo se regenera uniéndose en tiempo y espacio a ritos
semejantes en el pasado y en el futuro.* El carnaval hace que
el cuerpo global que baila incansablemente se mantenga con
su sensualidad y su sexualidad. Esta unidad colectiva une la
celebracién carnavalesca a los ritos paganos de fa antigiiedad,
que celebraban la renovacion de la tierra, la vida y la muerte en
ciclo continuo, como en las lupercales y saturnales romanas.

Segun Aristételes ° lacomedia es una imitaciéndel hombre por
debajo del promedio normal, en el sentido de ridiculo, que es
una forma de fealdad. Lo ridiculo lo define como un error o
deformidad; por lo tanto, la mascara fea y distorsionada es la
que produce risa. Esta definicion de locémico noslleva ala idea
delcarnaval -sobre todo porel aspecto burlesco que loinvade-
y también al teatro.

La risa del carnaval es, ante todo, festiva y colectiva, y hasta
podriamos llamarla universal, La caracteristica esencial de la
risa camavalesca es su caracter dual: triunfante y sonora a la
vez, es intrinsecamente una burla que desmorona, afirma y

4 Mijail Bajtin: Ob. cit., p. 225.

 Las saturnales romanas, celebradas en diciembre,
rememoraban la edad de oro del reino de Satumo, dios de la
agricultura; una época de abundanciay libertad, en laque existia
laigualdad entre todos los hombres. Era costumbre coronar en
estos dias un personaje burlesco que asumia el papel de rey y
al final resultaba sacrificado para invocar la renovacion de Ia
vida. Las lupercales se celebraban en los primeros dias de
febrero en honor a Lupercos, matador de lobos, quien protegia
de este animal a los rebafios. Su origen parte de los cultos a
deidades de los bosques europeos: Pan y Séatiros. En esas
jornadas, se acostumbraba a que un grupo de jévenes salieran
disfrazados, azotando a quienes encontraban a su paso, en
especial a las mujeres, ya que los golpes propiciaban la fertili-
dad

5 “As for Comedy, it is (as has been observed) an imitation of
men worse than the average; worse, however, not as regards
and every sort of fault, but only as regards one particularkind, the
ridiculous, which is a species of the ugly. The riculous may be
defined as a mistake or deformity not productive of pain or harm
toothers; thamask, forinstance, that exites laughter, is something
ugly and distorted without causing pain”, en Anstotle on the Art
of Poetry, translated by Ingram Bywater Osford: Claredom
Press, 1920, p.33.



niega, entiemra y revive.” Siguiendo la tradicion de los carnava-
les medievales (fiesta dela came), sereiteraenel de Barranquilla
un énfasis grosero en las funciones y detalles del cuerpo,
especialmente las partes eroticas.

Tamaros gargantuos, grandes protuberancias, vastos apeti-
tosyexcreciones, estantodosrepresentados enformagrosera
y exagerada para celebrar esta exageracion de lo fisico.®

Baftin usd el término “realismo grotesco” para describir esta
representacion comica y grandiosa del cuerpo, que ridiculiza y
exalta simultdneamente, corona y destrona, eleva y rebaja.

Elbrasilefio Roberto da Matta nos recuerda que en el carnaval
todos somos iguales con relacion al cuerpo y al placer.? Este
atimo llega a ser tratado como magico, ya que permite la
transformacién de lo prohibido en licito. La exhibicion del
cuerpo de la mujer y los genitales del hombre contribuyen, en
el carnaval de Bamanquilla, a la objetivacion corporal. Las
marimondas constituyen ejemplos de esto, ya que son disfra-
ces (radicionales que se caraclterizan por una gran nariz
colgante, casiimitacion delhombre-elefante conojos saltones.
A suvez, la palabra mond4 es uno de los eufemismos para el
drgano sexual masculino. Cara de mondé serfa la descripcion
del disfraz: carimonda, marimonda y luego tenemos el nombre
del personaje... marimonda.

Las marimondas producen un sonido fiato y repelente, y son
una muestra del énfasis en los genitales que aparecen en los
lugares menos esperados. La caricatura de grandes senos y
traseros también abunda en el carnaval.

Segun Victor Turner, lo que vemos durante el carnaval es una
sociedad en subjuntivo con toda su gama de sentimientos,
deseos y voluntades, con sus fantasias y juegos, contraria ala
vida en indicativo, en la que el individuo trata de aplicar la razon
ala accion y se sistematiza la relacién entre el finy el medio en
la industria y la burocracia.'® En la representacion teatral
también se trabaja en subjuntivo, ya que es un mundo de arte
representativo no una copia directa de la realidad. La realidad

8 “Gargantuan size, huge protuberances, vast excretions and
appetites are all represented in gross and exaggerated form to
celebrated this physicality. Bajtin uses the term grotesque
realism to describe this comically grandiose representation of
the body. .. it simultaneous riducles and celebrates, crown and
decrown, elevates and debases”. Pam Morris en la introduccion
a The Bakhtin Reader, p. 21.

® Roberto da Matta: Camaval as a Cultural Problem: Towards
a Theory of Formal Events and their Magic, Working Paper no.
79, 1986, p.19.

19*\What we are seeing is society inits subjuntive mood, its mood
of feeling, willing and desiring, its mood of fantasizing, its playful
mood; not its indicative mood, where it tries to apply reason tu
human action and systematize the relationship between ends
and means in industry and bureaucracy”. Victor Turner: “Car-
naval in Rio: Dionysian Drama in an Industrializing Society”, en
The Anthropology of Performance, PAJ Publications, Nueva
York, 1987, p.123.

ilusoria del featro hace que se validen todas las posibilidades,
solo aceptables en caracter subjuntivo. El aspecto visceral se
ha usado a través del tiempo para enganchar al espectador,
sea en forma de catarsis, tomo en las tragedias griegas, o en
distanciamiento a lo brechtiano.

Lo que la gente busca en el carnaval, segun el brasilefio
Roberto da Matta, es entrar en contacto con lo grotesco y lo
ambiguo. Lo tabii liega a convertirse en algo positivo, esencial
y relevante para la vida de esa sociedad." Existe a suvez el
goce demoniaco y pervertido de la transgresion, basado enel
placer que produce romper reglas y leyes. La razon de ser de
ese mundo camnavalesco inverso es el repacimiento y la
renovacion que se produce através de él. Para Umberto Eco,"
elcarnaval seria imposible si no hubiera leyes que romper. Los
participantes deben estar conscientes de la norma y sentir el
placer prohibido del rompimiento de ésta para gozar, sin culpa
y Sin consecuencias mayores, Ademas, debe ser muy corto y
realizarse s6lo unavez al afto. Un carnaval eterno no funciona.

La transgresion intrinseca del carmaval y su limite de tiempo
son dos caracteristicas mas que lo unen alteatro. Con éste se
perturba la realidad y su mayor ¢ menor éxito va ligado 2 la
mayor 0 menor consagracién de aqueélla. En cierta forma, el
camaval es una parodia de la vida a su alrededor, y funciona
con la intencion de criticar, burar, celebrar e introducir cambio
y regeneracion, lo mismo que el teatro. En ocasiones, se ha
visto el carnaval como una valvula de escape dada al pueblo
oprimido durante un periodo marcado, pero una vez terminada
la licencia, se reestablece y perpetua el régimen establecido y
lajerarquia. Umberto Eco cree que elcarnaval nocambia nada,
y que es solo un instrumento de control social. A su vez, opina
que nunca puede llegar a ser una forma de critica social."
Baijtin, en cambio, arguye que, siendo una continua y repetitiva
tradicién, provee un orden alternativo al establecido y da
margen a una apertura y a la posibiidad de cambio. Si
escogemos la propuesta de Bajtin, encontramos en el carnaval
de Barranquilla elementos que podrian contribuir al interés de
transformar la realidad por parte del teatro nacional. Y si es
valido rebuscar el elemento teatralftradicional de un pueblo
para conquistar ofros, las preocupaciones que planteo paraun
teatro latinoamericano serian:

1. Incorporar la burla como critica social.

2. Presentar un teatro como ritual de renovacion colectiva con
incorporacion de publico en el espectculo,

3. Regresar a Ia base de los sentimientos humanos para
alcanzar un publico general y proponer una consciente
transformacion.

4, Traducir la experiencia visceral a un lenguaje teatral.

5. Presentar el placer de la vida y el goce al cuerpo y al baile.

6. Vestir el escenario de suefio y fantasia, paraleloa la burla y
lo grotesco. W

"' Roberto da Matta: “What people look for in Carnaval is to enter
in contact with the grotesque and the ambiguos. Here the
paradox is that “taboo” is positive, essential and relevant for
social life"

2 Umberto Eco: Ob. cit,, p. 6.

'* Umberto Eco: Ob. cit., p. 7
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LA DESACRALIZACION
DEL ESPACIO TEATRAL

EN OCCIDENTE

Rémulo Pianacci

INTRODUCCION

El esquema del presente trabajo estudia el arte teatral a partir
de su arquitectura, y se basa en la verificacion del correlato
diacronico entre las formas dispositivas -0 arquitectonicas
cuando las hubiere- que asume el espacio teatral y las formas
discursivas que elhecho teatraladopta consecuentemente. La
relacién actor/espectador (a/e) traza una frontera, un limite,
pero también establece una relacion cualificada, tal como se
plantea en las nuevas teorias de la lingiistica contemporanea,
que resignifican el postulado de Saussure significante/significado.

Esta linea divisoria entre espacio delactor o espacio escénico
y espacio del espectador, pasa tangencialmente por un costa-
do del circulo magico de danzarines, ya lo largo del desarrollo
histérico de las formas del espacio teatral va avanzando cada
vez mas hacia el centro del esquema espacial, reduciendo asi
el espacio destinado a los espectadores y aumentando con-
siderablemente el drea de los dispositivos escénicos. El espa-
cio discursivo delespectador disminuye y, consecuentemente,
el del actor se complejiza cada vez més con la aparcicion y el
aporte del autor, el director, los técnicos, etc. Es asi que
podemos verificar el proceso de aliencién que va sufriendo el
hecho teatral en Occidente, paradojicamente debido al desa-
rrollo de la comedia yotras formas de las artes representativas.

El espectador se separa primero, y mira. Conceptualiza por
medio de la "epojé" de Hussrl. Esto signfica suspender toda
creencia o juicio. Asi espera very verse, ver mejor y mas, ver
lasverdades que a laluz del dia sele escapan; espera aprender
y comprender, enmendarse y hacer.

DEL RITO A LA RE-PRESENTACION

Si consideramos al rito en el nivel mas bajo de la religiosidad,
en cuya repeticion se quiere actualizar un contenido divino,
encontramos en el mismo un ricoy elaborado ceremonial, cuyo
valor simbdlico trasciende la materialidad de una mecénica
repetitiva de gestos. No sélo setrata de permanecerfieles alas
reglas y cumplir actos de acuerdo con la sucesion fijada de
antemano; el sentido genuino del ritual se manifiesta sélo
cuando estas acciones crean un espacio discursivo en el cual
tiene lugar la experiencia religiosa. El rito es una representa-
cién dramatica, dentro de cuyo espacio acontece realmente lo
que ya ha sido dispuesto formalmente.
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En el aspecto social, la plegaria “cristaliza” la palabra orante,
que fuera accion antes que significacion. Accion sobre los
“dioses”, cuando no la accién del “dios" mismo. El hecho de
que la palabra sea esencialmente didlogo hace que el rito
religioso de la plegaria sea una accion mediadora entre el
hombre y lo sagrado. Esta accion de ningtin modo aparece
trabada por su intrinseco cardcter comunitario. Mejor dicho, es
la comunidad de los hombres, el intimo sentimiento de que los
hombres se unen para orar, aquello que otorga a la plegaria su
rasgo social. Sila plegaria es una elevatio del hombre hacia lo
eterno, su acto ritual pretende ser una repeticion, una imitatio
de aquel acto inicial mediante el cual “los dioses" le dieron al
hombre la palabra. El rito orante es un ascenso del hombre a
lo sagrado que, paraddjicamente, quiere reproducir aquel
descenso envirtud del cual podemos entender la palabra como
una ofrenda de lo divino en el acto de la revelacion.

Enelaspecto simbdlico, elrito religioso es una accion simbdlica
que trasciende susignificado concreto. No se configura segun
el arbitrio individual, no es el oficiante el que lo crea: las reglas
seremitenal paradigma de una acciéndivina. La simbologia del
rito no aparece generada por la determinacion voluntaria de un
generador de religiones. Su origen es supraindividual y su
practica no se dispone convencionalmente mediante el dicta-
men de la razon.

El tiempo del rito religioso es un tiempo recortado del tiempo
historico, porobra de latransformacién simbdlica. Es untiempo
cerrado. Untiempo fuera del tiempo. Todas las exigencias que
pesan sobre el oficiante, el creyente y el objeto mediador,
deben ser rigurosamente satisfechas. De otro modo, se corre
elriesgo de romper 1a eficacia del rito o de introducir la cufia de
nuestra condicion profana. Se abriria asi el tiempo del rito a la
finitud y al desgaste de lo cotidiano. El tiempo del rito estd
detenido en el tiempo de Ia repeticion, en la reproduccion de
una historia arquetipica. La historia profana ha sido abolida y
‘Dios" se hace presente.

No es necesario explicar aqui el concepto de “tiempo teatral”.
Todos lo experimentamos cada vez que asistimos a una
representacion escénica. Aqui también se suspende la “rea-
lidad real" y entra en vigor el pacto de credibilidad entre actor
y espectador. Otro ejemplo seria el de los nifios que al jugar
convienen: “Dale que yo era tal personaje...” y verdadera-
mente pasan a serlo de inmediato, siempre todo dentro de las
reglas de lo lidicro, de lo contrario estariamos en presencia de
seres alienados.



El “juego teatral" comparte muchos de los pardmetros de los
juegos en general segun Roger Callois en su Teoria de los

juegos:

1. Mimesis (imitacion, representacion).
2. Agon (didlogo, pugna).

3. llinx (vértigo, enajenacion).

4. Alea (azar).

5. Lusus (ilusién).

6. Morphé (norma, codigo).

El escenariode la historia ritual también ha sido transfigurado
por el simbolo: el espacio material se convierte en un espacio
sagrado cuyo centro es el altar. Todo lo que alli acontece ha
sido sublimado, elevado a un orden superior.

El espacio de ficcion del discurso de la narrativa, la lirica, el
cine, la pintura, es enminiatura. En el teatro ocurre al revés. El
espacio escénico es mayor que el cotidiano: es un espacio
exaltado al cuadrado, novisimo y casi sagrado. Hiperespacio
y espacio virtual. Sobre el escenario hasta un alfiler adquiere
ofra dimension, debido a su cardcter signico. Sibien lacascara
edilicia puede o no existir, el ambito escénico es un lleno,
latente y vivo, unainterioridad habitada. Esunespaciomasuna
actitud. Por fuera, el espacio mundanal; por dentro, el del
espectaculo o dmbito escénico; conjugando la sala como
espacio publico y el espacio técnico, la escena propiamente
dicha. Alinmas, dentro de éstatima, unespacio escenografico.

Las interpretaciones antropoldgicas, psicologicas y sociologi-
cas pasan lo sagrado a un segundo plano y reducen el rito a
meras funciones culturales que enmascaran o proyectan la
ética, el inconsciente colectivo o la sociedad misma. Esto no
siempre es asi, ya que existen ritos que responden a la
necesidad especifica, exclusiva y Unica de establecer un nexo
entre el hombre y la divinidad. Por ejemplo: el sacrificio, la
plegariay los sacramentos. Se trata de un claro movimiento del
hombre ante lo sagrado, de un riguroso acto comunicacional.
En todos los casos es una forma de religion.

Segun Jean Cazeneuve en su libro Los nitos y la condicién
humana, existen tres tipos rituales:

a) Aquellos en los que las fuerzas magicas prevalecen sobre
el todo social. Se persigue el manejo y dominio de lo
numinoso. Hay voluntad de poder y dominio de lo extraordi-
nario.

b) La experiencia de lo sagrado es el hecho central. Establecen
un nexo, una relegatio, entre la condicién humana y lo
numinoso.

c) Aquellos con primacia de la experiencia social, Por ejemplo:
las purificaciones, los tabues y la re-presentacion.

Cuando el hombre habita un espacio profano, secularizado,
que se enfrenta y distingue del sagrado, lo divino aparece
transferido a lo "absolutamente ofro” y el sacrificio se trans-
forma enuna tentativa de comunicacion. El sacrificio quiere ser
una reactualizacién de aquella estructura indiferenciada en la
que el hombre sentia la proximidad de las fuerzas cdsmicas y

podia magicamente gravitar sobre ellas: “la invisible nostaigia
de la unidad perdida”. En la re-presentacién no hay sacrificio
nivictima mediadora, pero en el mismo atin subsisten antiguas
creencias en forma de prohibiciones y supersticiones que
varian de acuerdo con la cultura que la enmarca.

Dentro de la tradicién judeocristiana, los protetas han sido los
que con mayorempefio insistieron en latransformacion del rito
enuna mera practica formaly exterior, en unejercicio discursivo
purificador de la conducta que sefiala el punto de partida de la
alienacién del pensamiento occidental.

Enelorigendel teatroencontramos los ritos de magia mimética
que los “pueblos primitivos” adn practican. En el paroxismo
deltrance, elbailarin se ha convertido en el amuleto que capta
elespiritu escondido en los seresy las cosas. Su instrumento
es la mascara, asombrosa objetivacion del ardor magico
mistico. Por medio de ésta, se fija en la danza el contenido
representativo que la convierte endrama. En la primera fase de
suevolucion se trata de prefigurar un acontecimiento deseado
para que ocurra. Por ejemplo; la danza del bisonte. En una
etapa superior de su evolucion, el ritual mimético no se
circunscribe al asedio de un hecho posible, sino que evoca al
pasado para absorber sus energias. Es entonces cuando la
imitacién se hace re-presentacion en el sentido mas cabal de
la palabra.

DEL RITO ORGIASTICO AL DRAMA BURGUES

Pero también el rito se gasta; a medida que su tono magico se
debilita, las creencias a las cuales estaba ligado pierden
dominio sobre la conciencia. Al ir perdiendo su contenido
mistico, da nacimiento a la representacion escénica. En época
de fiesta lo que rige es el desorden en todas sus formas: la
fiesta es el mundo dando vuelta. La orgia, al moderarse, se
convierte en honesto 4gape adornado condanzasy cantos. De
|a licencia subversiva queda una verba satirica adn muy libre,
pero que ataca menos al orden que a las empresas que lo
amenazan. Es asi que locdmico surge como una degradacion
de lo sagrado; el chaman se convierte en actor.

Pero en cuanto comienza el gran desarrollo del teatro en
Grecia, su gran época, se consuma el divorcio de la mistica y
de la pompa teatral: los poetas interpretaranlos mitos cada vez
mas libremente. Al final de su evolucion, cuando florecela gran
comedia, se ve que la misma tragedia da cabida mas y mas al
estudio moral y psicolégico, en detrimento del canto. El arte
dramatico se consolida a partir de la liturgia, pero emancipan-
dose de la religion.

Elcirculo magico se rompe conlaaparicion del primer Dionisos,
rol diferenciado que instala la ecuacion actor/espectador al
situarse el uno frente al otro. El edificio del teatro griego
materializa en piedra perfectamente esta relacion, al aparecer
elhemiciclode la graderiayla skene. Todavia, un pequenoaltar
de Dionisos sefala el centro de la orchestra.
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La cesura de los campos discursivos queda definitivamente
instaurada cuando Aristételes define en su Poética a la trage-
dia y a la comedia:

La tragedia es, pues, la imitacion de una accién de carécter
elevado y completa, dotada de cierta extension, enun lenguaje
agradable, llena de belleza de una especie particular seglinsus
diversas partes, imitacion que ha sido hecha o lo es por
personajes en accion y no por medio de una narracién, la cual,
moviendo a compasion y temor, obra en el espectador la
purificacién propia de estos estados emotivos.

()

Lacomedia es, como hemosdicho, la imitacion de personas de
calidad moralo psiquicainferior, no entodaclase devicios, sino
de aquellos que caen bajo el dominio de lo risible, que es solo
una parte de lo vicioso. En efecto, lo risible es undefecto yuna
fealdad sin dolor ni dafo, asi por ejemplo, la mascara comica
es fea y deforme, pero sin expresion de dolor.

Esquilo, el primera de los grandes tragicos, es un pensador
religioso y cuenta por qué medio doloroso, la ley, hija de la
razon, sustituy6 a las fatalidades de la sangre. Pinta grandes
cuadros en los que el individuo aparece constantemente
dominado poruna necesidad que sélo es arbitraria en aparien-
cia. Séfocles, asuvez, fue unexperto enlas artesde la escena.
Para €l, la tragedia era ante todo un poema, es decir, un
problema de construccion. Su hombre se rebela contra lo
inevitable, y extrajo de este esquema unica una parte siempre
renovada al representario como uninstrumento del destino, de
manera que el mecanismo de la accién dependiese de su
juego. En este aspecto, fue el iniciador de la dramaturgia
moderna. Con Euripides, los sofistas se instalanen el escena-
rio. Sucritica pasa por el cedazo los mitos ylas interpretaciones
tradicionales. Fue un espiritu escéptico e inquieto. En su
época, el espiritu de la polis se debilita y cada cual busca
refugio en si mismo. Euripides es completamente modemo:
curioso, sensible, de amplio espirituygranagudeza que aporta
alestudio de las pasiones, al dibujo de sus figuras de mujeres;
en una palabra, a su humanidad.

Tito Livio, enel 20 a. C., intenta recuperar los textos de Vamon
(116-27 a. C.) que sistematizan la historia del teatro en una
clasificacion bastante arbitraria:

Se dice que los romanos instituyeron el juego teatral como una
manera de calmar a ira de los dioses circa 363 a. C. Esto fue
importado del extranjero. Sin ningln canto, sin imitar las
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acciones de los cantantes, los ludiones (bailadores), que
habian sido traidos de Etruria, bailaban al compds de la flauta
y ejecutaban movimientos no faltos de gracia. Luego, los
jovenes romanos comenzaron a imitarlos, intercalando bro-
mas en forma de versos libres y sincronizando sus movimien-
tos con las palabras. Asi se adopta este divertimento y su
practica frecuente lo mantuvo vivo. Los actores profesionales
fueron llamados histriones, de ister, actor en etrusco. No
recitaban versos groseros como hacian antes los fescenios
(una forma ritual campesina asociada a las bodas), sino que
ejecutaban saturae, popurri de cantos conmelodias compues-
tas para ser acompanadas con bailes. Poco después, Livio
Andrénico fue el primero en abandonar los saturae y escribir
una obra conargumento. Al profesionalizarse la actuacion, los
jovenes romanos dejan de actuar en las comedias y revivieron
la antigua practica de adaptar sus bromas a la métrica de
versos que usaban en unaespecie de exordia, frecuentemente
mezclado con las atelanas. Estas son una clase de farse
grosera, muy condimentada; quid pro quos, despropésitos,
bastonazos que a menudo tenia el esbozo de satira politica.

El telon fue, quizas, la mas notable contribucién romana a la
técnica escénica, y formaliza en términos espaciales la rela-
cion actor/espectador. La escena se puebla de carros volan-
tes, complicada maquinaria, plataformas giratorias, etc. El
edificio se cubrira con el velum yasi la escena, de tener lugar
en una calle frente a las tres puertas caracteristicas, se
traslada a los interiores.

El pueblo de la toga creara la idea del espectaculo moderno a
partirdelcirco, las luchas de gladiadores, etc. Plauto aparecera
entonces como la necesidad de divertir a las masas, no sin
cierto toque de critica social. Sus personajes se consolidanen
las mascaras o tipos fijos que llegaran hasta nuestros dias: el
adulescens, el senex, la heteror, el miles, el servus calidus, el
servus rivalis. Através de la confominatio sentard las bases del
juego escénico con que florecera elarte teatral occidental, una
vez superado el intervalo que significara la Edad Media. Los
artistas trashumantes, saltimbanquis y feriantes, juglares,
bardos y trovadores, cirqueros y comerciantes, mantendran
viva esta fradicion al margen del discurso oficial.

Este discurso univoco de Dios lentamente dara lugar, y a
regafiadientes, a los profesionales del teatro en las represen-
taciones sacras que se llevan a cabo dentro de otro edificio
paradigmatico: la catedral gotica. Nuevamente aparece aquila
religion asociada a/o utilizando los servicios de las artes
representativas, Su fin meramente instructivo volvera poco a
poco a su caracter profano, para instalarse en ferias, corrales



y posadas. Otra vez el humilde tablado evolucionara hacia los
primeros edificios teatrales de la Europa modema: el Teatro
Olimpico, del arquitecto Andrea Palladio, en Vicenza; el teatro
del Globo, de Shakespeare, y los corrales espafioles. La
commedia del'arte serd la encargada de recuperar el oficio, las
tramas, tradiciones y mascaras preservadas del teatro de la
Antigliedad.

En general es deudora de la Comedia Italiana toda expresion
teatral en que:

a) La idea o el sentimiento cuenta menos que la accion.

b) La accién se libera por el movimiento escénico.

c¢)La personalidad delactor tiene una importancia prepon-
derante.

Por ejemplo:

Las comedias de enredo, quio pro quo y los efectos teatrales
(comedia de intriga, melodrama, vodevil moderno).

La comedia cantada y bailada.

La comedia con intermedios (comedia-ballet).

El ballet en todas sus formas.

Ladpera,la peracémica, ladpera bufa, la opereta, lazarzuela,
el vodevil con cuplés.

Todo teatro de origen ocaracter popular: picaros franceses del
siglo XVII, teatro de feria, teatro de bulevar (siglo XIX), melodra-
mas y obras de magia romanticas.

El circo (especialmente las “entradas” de los payasos), el
music-hall (en todas sus variedades).

El teatro mecanico: a) marionetas; b) el cine, maravilloso
desarollo delteatro de sombrasy de las pantomimas (Chaplin)
Los gags de los lazzi del humor anglosajon.

Las entrevistas, los reportajes y los juegos radiofonicos.
Lapuestaen escena modema, enla medida enqueladisciplina
la accion combina todas las técnicas escénicas, se aplica a
traducir el texto en valores plasticos y ritmicos y tiende sobre
todo al “teatro puro”.

Elteatro “ala italiana” sera a partir de comienzos del siglo XIX
no sélo la manifestacion edilicia del poder de las burguesias
triunfantes, sinotambién la materializacién de la estratificacion
social. Plateas, palcosy galerias serandonde se concurre mas
para ser visto que'para Ver lo que ocurre dentro de la ventana
indiscreta que descubre la embocadura del drama burgués
que Sé juega en escena.

LY POR CASA COMO ANDAMOS?

Los primeros datos de actividad teatral en el Rio de la Plata
datan de 1554. En 1783, el virrey espariol don Juan José de
Veértiz y Salcedo patrocind la apertura de la “Casa de Come-
dias’, el primer auténtico teatro de Buenos Aires. Esto no es
unhechoaislado, sino que enrealidad forma parte de la politica
colonial de Espaia para las Ameéricas.

“El teatro, al influenciar los espiritus, ayudara a prevenir la
desintegracion de la sociedad y contribuira a la seguridad y al
orden”.

Hacia 1810, durante las luchas por la Independencia, el teatro
refleja, casi con exclusividad, las corrientes europeas del
momento. La génesis del teatro popular moderno de Argentina
evolucion hacia el primer teatro nacional del continente. El
drama autéctono argentino es Unico al haberse originado enla
pista del circo. Varias leyendas gauchescas en forma de
pantomima formaban parte habitual de las representaciones
circenses a mediados del siglo XIX. La accién pronto se
convencionalizé, el didlogo aparecié naturalmente y resulté asi
una nueva estructura dramatica. De estos dramas folcléricos,
los mas populares fueron: Santos Vega, Juan Moreiray Martin
Fierro. El novelista Eduardo Gutiérrez dramatizé estas leyen-
das, y la famosa familia de actores, los Podest4, consolidaron
su éxito en el teatro.

El teatro en Argentina alcanza su mayor popularidad con el
sainete enlas primeras décadas del siglo XX. Con este género
hibrido de melodrama con bailes ysituaciones humoristicas, la
accion vuelve al aire libre: el patio del conventillo. Alli resuenan
las voces de italianos y espaioles (tanos y gallegos), turcos y
judios, en lo que sera la Ulima manifestacion teatral de
raigambre netamente popular. “Final de fiesta con orquesta y
tangos a cargo de toda la Compania” se anunciaba en fres
funciones diarias: tarde o matiné, vermouth y noche. Es
también el attimo intento, con relativo éxito, por franquear Ia
frontera ale. Todo lo que vendra después seran in(tiles esfuer-
zos por recobrar esta Arcadia perdida. Tanto el movimiento de
Teatros Independientes, como posteriormente Teatro Abierto,
no logran recuperar al teatro argentino de la enfermedad de
muerte por impopularidad que lo aqueja, presa de discursos
reterativos y estéticas que atraen a muy pocos.

No hay teatro sin espectaculo originaria e individualmente
asumido, si el espectador no se compromete, si no vive la
radicacion del rito en la alteridad abierta. ;Qué se puede
hacer? Ya no lo sé, pero se escuchan ofertas. B
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MI IDIOMA ES EL CUERPO

Frank Aguilera Borrero

Mi inquietud por indagar el universo
coreogréfico de Eduardo Riverome con-
dujo a vanias horas de platica en su
apartamento santiaguero que dominala
ciudad. Las primeras referencias sobre
él me llegaron a través del cine. Habia
visto e/ documentalHistoria de un ballet,
en el que el entonces primer baiarin de
Danza Nacional de Cuba (hoy Danza
Contempordnea de Cuba) prota-
gonizaba el Oggtin de la Suite yoruba,
de Ramiro Guerra. Afos después quiso
el azar que nos estrecharamos las ma-
nos por vez primera. Su enigmatico ca-
récter me remitié a cualquiera de las
figuras que inspiraron y pueblan a los
mortales, principes y mitos de sus obras.
Tenfa ante mi a uno de los nombres
imprescindibles en la trayectoria de la
danza en Cuba. De esfe hombre que
habla como si coreografiara, primero
queria sabier como habia sido su transi-
to de bailarin al coredgrafo que es hoy.

En realidad, yonunca tuve la inquietud
de ser coredgrafo. Inicié mi carrera
coreografica estimulado y asesorado
por mis maestros Ramiro Guerra y Ele-
na Noriega, quienes detectaron en mi
condiciones o algun talento para hacer
coreografias; entonces casime lo impu-
sieron como una meta mas para mi
desarrollo artistico. Cuando determiné
realizar ese trabajo, persuadido de que
estaba apto para emprenderlo, me dedi-
qué a pensar sobre qué cosas podria
coreografiar. En principio, lo mas facil
para mi era hacer una pareja, no una
obra compleja con muchos bailarines;
sin embargo si queria que el lenguaje
danzario fuese algo distinto a lo que
hasta ese momento habia hecho como
bailarin. Como ése fue mi primer prop6-
sito, decidi hacer un duo de amor pero
remitiéndome a nuestros ancestros en




sus tieras de origen. Me dediqué a
estudiar [as culturas antiguas de donde
éstos proceden, fundamentalmente so-
bre las tierras de Benin y de Ife en
Nigeria. Pedi asesoria al maestro
Ramiro, quien me facilité varios libros, y
examiné coémo eran esas gentes, su
color, tamarios, esculturas, movimien-
tos; adverti que usaban mucho los pla-
nos bajos, las rodillas plegadas, como
eran de robustos, en fin... una serie de
elementos que me permitieron concebir
la idea de mover a unos bailarines que
no hubiesen pasado por la esclavitud.
Hasta ese momento, todo lo que yo
conacia como bailarin era el mambi, el
cimarrén, el rebelde, el colono, el cuba-
no, a nuestros ancestros esclavizados.

Eltitulo de mi primer trabajo me lo dio el
OlliBatd Obaild, Jests Pérez, quienme
ayudd también en la misica, me aseso-
r6, me hablé de los antiguos, dela gente
que conocia, como eran, cémo se mo-
vian, como hablaban. Yo le dije que
queria ponerle un titulo que tuviese que
ver conel amor profundo, la dedicacion,
los sentimientos mas intensos del ser
humano, ya que esta obra yo la habia
hecho con todo mi corazén. Entonces
me dijo: “Bueno, Eduardo, precisamen-
te puedes llamarle asi, ‘con todo mi
corazon', pues hay una palabra que
quiere decir exactamente eso, y es
Okantomi". Asi surge mi primera obra.

El vestuario de la muchacha esta inspi-
rado en una gran tela utilizada en unos
festejos, que yo vi en fa [amina de un
libro, La cara recrea la maravillosa mas-
cara llena de dijes y la diadema que
simboliza la realeza de Benin, que des-
pués tuve oportunidad de ver en el Mu-
seo Britanico de Londres.

A su primera obra le suceden otras
inspiraciones como Sulkary, Otansi, El
(solo), yDoce porunacausa...Lasres
primeras (Okantomi, Sdlkary y Otansi)
componen en su conjunto una trilogia
que ha devenido antoldgica en el pano-
rama danzario cubano. ;A partir de qué
momento usted considera que se reco-
nocen estas tres obras como clasicas
-pienso fambiénen DioaLam-y cudles
aportes pudiéramos hallar en las mis-
mas parala coreografiayla danza cuba-
nas?

Fijate, es muy importante eso que me
estas diciendo. Si, Okantomi, Stlkary
y Otansi representan una trilogia que
marca el punto de partida de mi trabajo
coreografico. Las tres obras se hicieron
una tras otra. Como te decia, indagué
acerca de lo que yo entendia sobre los
origenes de nuestro pueblo, un estudio
que aun activo cada vez que repongo
estas piezasconunrepartonuevo. Aho-
ra bien, ademas de repasar a cultura
africana, tenemos que buscar lo que hay
aqui nuestro de Africa: los toques de
santos, lascomidas, la forma de mover-
nos los cubanos; eso estd implicito pre-
cisamente en Okantomi con la danza
de la mujer y del hombre. También en
Sulkary, pues Okantomi engendra
Sulkary con todas esas disposiciones
y la fuerza que tienen las parejas. El
modo de mover las caderas, los hom-
bros, el cuello, de colocar los brazos...y
Otansi es consecuencia de Sulkary.

Tu me preguntabas qué aportan a la
danza. Pienso que a partir del trabajo de
investigacion que hicimos desde el pun-
to de vista danzario, tuvimos que afluir
estos rudimentos danzarios africanos y
afrocubanos en nuestras técnicas y
nuestro entrenamiento diario. Ese estu-
dio prefundo, minucioso, del movimien-
tosinuoso de las caderas, la ondulacion
deltorsoy la oposicion de las lineas, ha
quedado dentro de nuestro material de
ensefianza y de nuestra técnica, que es
lo que nos distingue de otras técnicas
universales de la danza.

Otro elemento que las integra y amplia
es la forma de utilizar la musica que
también es un aporte. Yo parto de nues-
tras raices africanas aunque en realidad
noes folclor, pues un bailarin netamente
folclérico no podria actuar esas danzas;
sin embargo, acudimos al mismo, estu-
diamos su msica, sus cantos y movi-
miento. Anteriormente se utilizaba ma-
sica netamente folclérica, popular o cla-
sica; pero con la elaboracién de las
musicas para Okantomi, Sdlkary, y
Otansi hacia sonoridades mas contem-
poraneas y estilizadas, se define un
NUEVO USO.

Estas sonobras muy fuertes que con los
anos hanmadurado por si mismas, mas
nadie podria definir desde cuando se

consideran clasicas. Es eltiempo elque
lo viene determinando por el detallismo,
el preciosismo y la virtuosidad de los
ejecutantes.

Quisiera insistir sobre las musicas en
estas obras, que no han sido exiraidas
de la préctica folciérica per se; mas bien
se fratade elaboraciones a partirde esta
culfura...

Las musicas de estas obras simulan la
realidad folclérica en sus toques y can-
tos, pero no las reproducen tal cual es.
Por ejemplo, en Okantomi, el toque de
Ochdn se inicia primero con una
marimbula y detras comienza, muy sua-
vemente, a combinarse el bata, sin re-
zos ni nada. Sulkary parte del rezo a
Odudua, pero no cantado al uso de los
toques de santos, sino que esas melo-
dias se van modificando, se alargan, se
acortan, se apresuran, seacompasan..,
Se hace unaintervencion de otra percu-
sion distinta u otra variante en el mismo
toque de Odudua; tiene un toque basico
al que se suma el otro tambor hasta un
tercero, y asi se va desarrollando. El
cantotampocoesigual: comienza como
un ululato que deviene una voz soprano
hecha por el coro, interpretado por los
propios bailarines.

En Otansi, el rezo de Yemaya se canta
y se toca con marimbulas y el chequeré
simula el ruido de las olas al impactarse
contra los arrecifes. Es ése el trabajo
musical que se hace. Lo mismo sucede
con la coreografia que no se concibe
igual a un toque de bembé, sino que se
elige la esencia, el espiritu.

A estas alturas cudlesinfluencias pudie-
ra reconocer como las mas cercanas.

Las obras de mis maestros Ramiro
Guerra y Elena Noriega han sido, diga-
mos, los patrones. Las he estudiado por
las formas en que estan estructuradas.
Me he detenido en sus trabajos, en el
modo de utilizar la misica, de hacer los
montajes. El estilo de trabajo de mesa
que hacia Ramiro yo lo hago con mis
obras. En cierta medida, me siento
deudor.

¢En qué medida el trabajo con TDC es
extension de su produccién anterior-me
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« Sdlkari

refiero a su quehacer en Danza Con-
temporanea de Cuba-y qué lo distingue
del panorama danzario cubano?

Ciertamente nuestro trabajo en Santia-
go es extension de mi labor anterior en
lacompania Danza Contemporanea de
Cuba. Ante todo, porque responde esen-
cialmente a mivision coreografica, alos
principios técnicos que revelan mis
obras. Aqui he podido continuary desa-
rrollarel trabajo que antes habia iniciado
y definen mi estilo, mi sello. Ello no
excluye otras posibilidades expresivas
de nuevos autores.

Mis primeros montajes aqui fueron
Mandela, Duo a Lam y Elogio de la
danza, obras que ya estaban coreogra-
fiadas en Danza Contempordnea de
Cuba. Actualmente, ambas comparias
mantienen en su programa activo pie-
zascomo Sulkary, que apesarde tener
la misma coreografia e igual criterio de
montaje, son trabajos distintos, pues
nuestros bailarines son, en parte, dife-
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rentes alos de La Habana, en el sentido
que se mueveny expresan de otro modo,
y sus caracteristicas fisicas también
son otras.

Con TDC he estrenado Toromata,
Reggae, Destellos, Ceremonial de la
danza...titulos que no estan enninguna
otra compaiiia del pais. También conta-
mos conobras dediversos coredgrafos,
como Unidos, de Lesmes Grenot, que
no estd en el repertorio de Danza Con-
temporanea de Cuba; pero sin dudas
pudieran percibirse nexos comunes,
fundamentaimente entre la etapa en
que yo pertenecia a la compaiiia de La
Habanay ésta entaquedirijp TDC. Creo
que, enlaactualidad, Danza Contempo-
rdnea de Cuba incursiona en otros codi-
gos que la danza moderna asimila y en
ella crean coredgrafos de varias gene-
raciones e inquietudes. Eneste sentido,
Teatro de la Danza del Caribe es mas
homogéneo en su estilo y por eso se
distingue del resto de los colectivos
danzarios.

Por otro lado, la distancia ha provocado
escasa confrontacion conotras compa-
fiias, lo cual permite desarrollarnos de
una manera propia, sin influencias.

La cultura santiaguera se caractenza
porla perseverancia en sus tradiciones.
En tal sentido, existe una marcada hue-
Ila folciérica en su expresion danzara,
que parte de la praxis de la cultura
popular. ;De qué modo se inserta la
estética de la compafiia en el contexto
cultural de la ciudad?

Tienes razén. Coincido contigo acerca
de que los santiagueros gustan de afe-
rrarse a sustradiciones. Ustedes disfru-
tan de su herencia cultural ylo exteriori-
zan en todo el conjunto de habitos,
costumbres y practicas que definen su
modo de ser: desde el usode localismos
muy especificos y determinadas comi-
das, hasta el modo de comunicarse con
los demas. Gesticulan, hablan, se di-
vierten de un modo singular, incluso
descomunal, que a veces los hace vio-
lentos, agresivos. La conga santiaguera



es la culminacion de esta idiosincrasia.
Ese subir y bajar lomas, ese calor tan
agobiante que se funde con el caracter
de la gente; tanta extroversién los hace
un pueblo muy peculiar, con muchas
energias, y eso estad implicito en sus
danzas, en sus experiencias folcléricas.

Aqui existen grupos danzarios profesio-
nales magnificos, como el Conjunto
Folclérico de Oriente y el Conjunto
Folclérico Cutumba, que han sabido
rescatar sabiamente ese patrimonio.
Nosotros somos parte de esta comuni-
dady en principio nos proyectamos ha-
cia ella. Al insertarnos en este contexto
gue no nos es ajeno en lo absoluto,
participamos como una posibilidad mas
dentro de la cultura local. De hecho, la
mayor parte de los bailarines son
santiagueros, y los demas ya nos senti-
mos como tales.

TDC enuncia tres conceptos. ; Qué son
para usted el teatro, la danza y el
Caribe?

Femando Ortiz, en Los bailes y los
negros en el folklor oriental de Cuba,
deja patente la teatralidad de nuestras
danzas folcléricas, a partir de que este
lenguaje narra una historia represen-
table. Si te detienes en las mismas,
observarascomolosbailesdelosorichas
no son mas que cadenas de acciones
dramaticas.

Los caribefios -y te reitero los santia-
gueros en especial-, al expresarnos,
hacemos muchos movimientos con las
manos, los ojos, la cabeza; tratamos de
acompanar el habla con el cuerpo; so-
mos muy teatrales. Pero, ademas, el
bailarinno es otra cosa que un actor que
se comunica a través de su dominio
anatémico.

La danza esté implicita en nuestra ca-
dencia, Los cubanos somos muy ritmi-
cos al movernos, tanto que si le pones
musica a nuestros movimientos rutina-
rios te percatarias que casi estamos
bailando. En Okantomi, la mujer cuan-
docamina lentamente es unacubanaen
marcha, sélo que aqui esta mitificada.
Nosotros respondemos a una técnica
artistica en particular, que es la danza.

Y del Caribe no podemos prescindir,
pues el centro cultural y geografico de
esta region es Santiago de Cuba. Hay
muchas otras ciudades deimportancia,
pero si bien Cuba es a llave del Golfo,
Santiagoes laque abre la cerradura. En
el Caribe convergen y coexisten razas
provenientes de diversas culturas. Es
una tierra materna Ginicaenelmundo; de
ella me interesa conocer sus fuentes
originales, lo que se es verdadera-
mente.

Resumiéndote: para mi el teatro es la
representacion; la danza, el lenguaje, y
el Caribe, nuestra cultura. Por eso so-
mos Teatro de la Danza del Caribe.

De ahi que la composicién étnica de la
compariia sea tan diversa.

Ciertamente. Eso le da un sentido
integrador.

Su obra coreogréfica la advierto
permeada de confluenciasinterculturales
miittiples, que van desde referentes de
simbolos étnicos hasta alegorias a te-
mas humanos, eréticos y camales. Sin
embargo, lo que mds lama mi atencion
son algunos elementos de vinculos con
la obra pictérica de Wifredo Lam, que
asomanensucreacion. ;Cuéntohay de
cierto acerca de este motivo de inspi-
racion, acaso traslacion de lenguajes?

Si, yo creo que Lam es, sino el tnico,
uno de los que ha ejercido una gran
influencia en mi labor coreogréfica. Yo
siempre lo he admirado mucho y esa
fascinacion escasi unainterrogante. No
sé si lo admiro, si amo, sivenero o qué,
su pintura.

La primera vez que tuve la gran oportu-
nidad de conocerlo en persona, hace
muchos afos atras, él estaba precisa-
mente escuchando mi musica de
Sulkary, y me confeso la misma admi-
racion por mi trabajo, aunque nunca el
mio es comparable con el suyo; pero
guardo esa gran satisfaccién. Me dijo
que en esa obra é| veia reflejado tam-
bién su trabajo, y tenia el video de la
coreografia.

Desde mucho antes, cuando estudiaba
aquellos elementos que pudieran apor-
tar a mi trabajo coreografico, Lam ejer-

cid una influencia muy fuerte en mi.
Nunca pensé que haria una obra inspi-
rada la suya; pero si sus cuadros, el
tratamiento del color sobre tonalidades
terrosas, lostemasy suslineas determi-
naron mucho en mi quehacer.

Eso esta implicito mas que todo en
algunas partes de Sulkary, también en
Omniras, y por supuesto en Ddo a
Lam. Esta pieza fue encargada para un
documental sobre suvida. Es una pare-
ja vista a través de sus cuadros y para
ello debi documentarme, dedicar varias
horas de charla con él, conocersobre la
simbologia en una gran cantidad de sus
pinturas... Yo siempre lo he valorado
como un resultado de madurez.

Larecia personalidad de Lam, sumane-
ra de hablar tan cubana que nunca
perdid y su monumental legado me si-
guen siendo un germen de infinitas po-
sibilidades de inspiracion.

También es evidente que a través de la
sensual mulatez de sus obras hay
penetraciones de la cultura occidental,
sintetizadas con nuestra memoria...

Esverdad. Me hablaste que miobra esta
permeada de alegorias sobre temas
humanos, eréticos y carnales; y yo te
reafirmo ¢qué més carnal que los des-
nudos de Augusto Rodin? Yo vi una
exposicion en Barcelona con sus origi-
nales y fue muy impactante, al extremo
que me inspiré Destellos. Alguien me
dijo: “Yo no veo la obra de Rodin en tu
obra Destellos, pero no se frata de eso,
como tampoco reproduzco los cuadros
de Lam; més bienson puntosde partida,
referencias en muchos detalles. Igual
me pasa con Picasso, Schubert, Jean
Michel Jarré; y de este lado, Leo Brou-
wer, JuanMarcos Blanco, Juan Pifiera...

Las obras de Bob Marley y Jimmy CHiff
son muy inspiradoras y fuertes para mi;
de ahi Tributo y Reggae. Ahora quiero
hacer una sobre la mUsica, los temas y
los cantos de Benny Moré, y de figuras
como RitaMontaner y Celeste Mendoza.
Me parece que le debemos al Benny lo
que el Caribe le debi6 en sumomento a
Bob Marley, y que en Jamaica se ha

enero -junio/1997 ta D'@S




= Ceremonial de la Danza.

resarcido. Adn debemos homenajearlo
de muchas formas: ése es mi punto de
vista muy personal. El es uno de los
grandes simbolos de cubania.

En las representaciones, sus obras al-
canzan el mas cabal resultado morfo-
légico a través de la sintesis de la ener-
gia y de la espectaculandad de los
ejecutantes, codificados en un lenguaje
de alta poesia. ;Qué importancia con-
cede usted ala creatividad en sus intér-
pretes?

Unode los principios basicos deltrabajo
coreografico y en la ensefanza es la
comunién. Es necesario una identifica-
cion muy estrecha entre el creador y el
intérprete. A eso yo le llamo “hacer el
amor”, pues el trabajo del coredgrafo
consu obra ylos bailarines debe serun
acto de amor.

Cuando yo bailaba no me decian; “tie-

nes este margen”; eso era un hecho.
Ramiro y Elena montaban una obra yyo
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hacia lo que ellos querian, pero en el
proceso esos personajes se tornaban
mios y yo les aplicaba mi manera de
interpretarlos. El coredgrafo debe con-
ceder ése margen, y tratar de estimular-
lo, si no, se corre el riesgo de ser un
intérprete vacio, llano, que hace lo que
dice otro y la obra no cobra vida. Los
bailarinestienenque serlibres, creativos,
yel coredgrafo debe tenerconciencia de
que su trabajo siempre entra en compli-
cidad con los demas.

(Es esolo que les ha dado confianza a
sus bailarines para incursionar en la
coreografia?

Supongo que en alguna medida ha sido
asi. De hecho, los jévenes coredgrafos
quetenemosenla compariia son forma-
dosenella. Songentes muyjévenes que
estan en un punto de inicio, pero con
resultados interesantes. Es el caso de
Arturo Castillo, quien tiene ya algunas
cosas, la (itima sellama Entre blancos
y negros, Barbara Ramos, muycreativa,

recién termind Son para ti, ain sin
estrenar, y en ambos casos son proce-
sosconscientesde que estan coreogra-
fiando. También tiene inquietudes
Arsenio Andrade, otro joven que se halla
colaborando en Jamaica como bailarin
e impartiendo clases.

Porotrolado, tenemosintérpretes exce-
lentes que hacen de esas obras verda-
deras creaciones, como el caso de
Yamila Prevals, el propio Arturo Castillo,
Lazaro Caballero, Abeldo Gonzalez y
otros, todos bailarines de muy fuerte
interpretacion dramatica.

Durante mucho tiempo ha prevalecidola
tendencia a fragmentarla danza en cl4-
sica, contemporanea, modema, folcl-
rica, popular... Por suerte, cada dia es-
(as arbitranas fronteras se debilitan y el
movimiento danzarno cubano comienza
a integrarse a un concierto cultural co-
mun, en efque coexisten diversas técni-
cas y lenguajes. Desde la perspicacia
delcreador, ;como valora ustedel esta-



do actual de nuestro movimiento, y cua-
les perspectivas observa?

Comenzaré por decirte que la danza es
tan antigua como el hombre, de modo
que creo nomorira nunca. Loimportante
es que sea verdaderamente represen-
tativa de su lugary tiempo, y, por tanto,
delindividuo que la expone. Enrealidad,
ennuestro pais tenemos companias de
todo tipo, como el Ballet Nacional de
Cuba, Conjunto Folclérico de Oriente,
Conjunto Folclérico Cutumba, Conjunto
Folclérico Nacional, Danza Contempo-
ranea de Cuba, Danza Abierta, Reta-
zos, Danza Combinatoria, Compaiia
Independiente de Narciso Medina, Fue-
ra de Balance, Danza Libre, Codanza,
Espiral, Teatro de la Danza del Caribe.
Enfin, coexistentodos loslenguajes, las
formas, las técnicas, y esto nos hace
més contemporaneos, puesdamos res-
puestas a todas las necesidades del
hombre de hoyenunlenguaje comdn:la
danza. Pienso que el estado actual de
nuestro movimiento es el de un hervide-
royeso es muy positivo, siempre que la
mdxima sea la calidad.

Eduardo, ;qué es para usted el
cuerpo?

En principio, es mi instrumento y mi
medio de trabajo, pues los coredgrafos
creamos para el cuerpo. También es mi
idioma, mi lenguaje, a través de él me
expresoy comunico. Por otro lado, creo
que elcuerpoesla creacién mas perfec-
ta que ha dado la naturaleza; a €l perte-
necen la belleza, el amor, la amistad y,
por qué no, las bajas pasiones. El cuer-
po humano somos nosotros mismos.

¢ Como enjuiciaria desde laluneta de un
simple espectador las coreografias de
Eduardo Rivero?

Sin falsas modestias, las disfrutaria
mucho, y luego pensaria: "De ser co-
redgrafo, me gustaria hacerobras igua-
les a ésas".

Gracias, maestro, por esta charla que
tan gentiimente me ha concedido. Qui-
z4s coincidamos en algdn teatro y des-
de el lunefario aplaudamos con entu-
siasmo la obra de Eduardo Rivero. B

PREMIOS DE LA CRITICA

Eljurado del Premiode la Criticade tablas (Raquel Carrié, Carlos
Padrén e Inés Maria Marteatu), otorgo este galardén al traba-
jo: Mi Arca, de la poetisa y critica teatral, Nara Mansur, mientras
que el de Investigacion le fue conferido a: El Teatro Nacional de
Cuba (1959-1961): créonica de un des/cubrimiento, de Miguel
Sanchez Ledn, del Centro Nacional de Investigacionesde las Artes
Escenicas.

Asimismo, recomendd la publicaciénde Tres enfoques diferentes
de un mismo personaje, de Roberto Gacio, y El frutero, Pelusin

de Trujaman, de Armando Morales.

EL TEATRO
NACIONAL DE CUBA

(1959-1961): CRONICA DE UN DES/CUBRIMIENTO

Miguel Sanchez Ledn

a Rine Leal, por su presencia permanente

Este texto es una sintesis parcial de dos de los capitulos del libro en preparacion:
“Memoria de un Elefante Blanco” -titulo provisional-, que recoge toda la investiga-
cion del autor sobre el TNC en el periodo seleccionado.

INTRODUCCION

Cuando comencé a investigar sobre el Teatro Nacional de Cuba, de inmediato tuve
la sensacidn de que pisaba una especie de isla abandonada y llena de espejismos,
un campo poco transitado pero con una luminosidad terca y lejana, cuya naturaleza
se me iria develando poco a poco en toda suexuberancia y detalle, a medida que me
iba intrincando en su vertiginosa realidad, en su grandeza compleja y primordial.

Para quienes éramos nifios en |a época en que se cred y funciond, la memoria nos
aportaba unos cuantos fragmentos de imagenes -que nunca han sido borradas
totalmente- de algunas obras que presenciamos y que impresionaron, de cierto modo
profundo, la sensibilidad. Los montajes de La ramera respetuosa, de Francisco
Morin, y El lindo ruisefior, de Dumé, los espléndidos espectaculos del Conjunto de
Danza Moderna de Ramiro Guerra, los que de nuestro folclor llevd por primera vez a
la escena Argeliers Lednyy la fulgurante experiencia de ver en suestreno en Cubala
Opera de Pekin en aquella sala Covarrubias atin en construccion, se activaron en mi
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memoria con la fuerza misteriosa de hitos personales que
también es trascendencia de la labor de esa institucién. Por
borrosas o fragmentarias que fueran, tales imagenes habian
quedado impregnadas en mi.

Mediante la revisién completa de los periddicos Revolucién y
Hoy, de otras publicaciones de esos afios, y de los pocos
documentos disponibles que por fortuna habian sido conser-
vados, se fueron definiendo los primeros contornos que mas
tarde -tras una labor semejante ala de armarunrompecabezas
de mil piezas- se concertaron en una estructura y dimension
muy singulares en el tiempo. A la par, se perfilaba mas y mas
un mundo que empezo a mostrarme, a hacerme inteligibles,
sensibles y comunicables sus creaciones: su maravillosa
riquezay suinsoslayable (yno debidamente reconocida enton-
ces) importancia cultural y artistica. Luego vino el hurgar enla
memoria de mas de una veintena de sus protagonistas, en
entrevistas semiestructuradas en las que se fueron volcando
y ordenando los recuerdos en una constelacion de aspectos
que se iban armoniosamente imbricando en una obra impetuo-
sa de esfuerzos y logros asombrosos de quienes, al recordar-
los, me los entregaron en las conversaciones con la misma
generosidadymucho delamorque pusieronen ella, a finde que
yo hiciera -sin saber a ciencia cierta silo conseguiria- el oficio
de cronista de la memoria.

La escasa historiografia publicada que ain padecemos en
Cuba sobre el desamollo del movimiento teatral, sus institucio-
nes y sus etapas especialmente durante la Revolucién, sélo
dedica al TNC alusiones inconexas respecto a espectaculos,
comentarios de pasada y menciones dispersas, a pesar de
haber sido |a primera institucion creada en el propio 1859 para
la atencion y el fomento de las artes escénicas en el pais.

Los datos para la investigacion tenia que buscarlos, compro-
barlos y organizarios partiendo de su aparicién en los periddi-
cosyteniendo en cuenta el sesgo dela vision testimonial delos
contempordneos de aquellos acontecimientos en la critica
teatral. Poco 0 nada hay publicado sobre lo que esta institucion,
creada antes que el CNC, habia concebido, realizado y expan-
dido. Ni pensar en hallar una exposicion ordenada y valorativa
de su labor no sélo en lo estrictamente teatral, sino en el mas
amplio sentido cultural. Las referencias oficiales posteriores
(discursos o documentos) fueron muy pocasy ligeras, y puede
decirse que practicamente casinunca existieron: todoen cada
momento parecia haber surgido de la nada.

ALGUNOS ANTECEDENTES
Y CREACION DEL TNC

A principios de 1951 se inicia la compra por el Estado de los
terrenos en el drea de la denominada Plaza Civica José Marti
convistas a la construccion del Teatro Nacionalde Cuba, para
locual se convocaa unconcurso de arquitecturaen ese mismo
afo. El 8 de agosto se entregan los premios y el proyecto
ganador es elde Julio Conesa, cuya autoria no es mencionada
nunca mas, a tal punto que no hay confirmacion documental

-s6lo conjeturas mds o0 menos argumentadas- de que el
proyecto ejecutado haya sido el galardonado.

El golpe de Estado de Fulgencio Batista introdujo cambios no
stlo en los agentes gubernamentales responsabilizados con
las obras de la Plaza Civicay en el aparato de obras publicas,
sino en la propia direcciondel Patronato encargado de atender
la edificacion del Teatro Nacional. EI 29 de julio de 1952 se
coloca la primera piedra del edificio y dos meses mastarde se
firma el contrato con la representacion de la compariia Purdy
and Henderson como contratista civil y con el arquitecto
Nicolés Arroyo como director técnico y facultativo de la obra.

Inspirado en el Radio City de Nueva York, el Teatro Nacional
tendria un moderno escenario con plataforma automatica para
las orquestas, contaria contres salas: una grande para espec-
taculos de dpera y ballet, una pequeia para teatro dramatico
y una “experimental”, asi como con amplios locales para
camerinos, almacenes, talleres, biblioteca y academias que
funcionarian en el mismo edificio. EI que seria el teatro mas
grande de Cuba, se esperaba concluir en julio de 1954, afio en
que se le nombra como Teatro Nacional Gertrudis Gomez de
Avellaneda, en virtud de una campaiia realizada por ilustres
personalidades de la prensa y la cultura, encabezadas por la
poetisa Dulce Maria Loynaz de Alvarez Cafias. Sin embargo,
la construccién marché tan lenta ydiscontinua que el Gobierno
Revolucionario encontré gran parte de la obra por hacer.

En junio de 1959, el Gobierno Revolucionario crea la primera
institucion estatal en el dmbito de la cultura escénica: el Teatro
Nacional de Cuba, para apoyar, organizar y promover las
actividades teatrales. ' No obstante, ésta desbordé los muros
del edificio que se construia para convertirse en un proyecto
expansivo que unid, vertebrd y encauzé eficazmente las aspi-
raciones creadoras emergentes desde afios anteriores, trans-
formandolas de manera radical, al aflorar en estos momentos,
en conjuncién con todas las iniciativas sociales, artisticas y
culturales, en unauge teatral antes nunca visto, que abarcaba
desde el Ejército Rebelde, el Movimiento 26 de Julio, las
universidades y los municipios hasta las agrupaciones e insti-
tuciones estrictamente culturales.

' EI 12 de junio de 1959 se promulgé la Ley no. 379, por la cual
se disolvia el Instituto Nacional de Teatro, creado en 1955
durante el gobiernode Fulgencio Batista, que no habla cumplido
funcién alguna y cuyos fines deberian ser desarrollados en lo
adelante por el Ministerio de Educacién. Segun su texto, se
ponia bajo la jurisdiccién de este Ministerio el Teatro Nacional
Gertrudis Gémez de Avellaneda, que se venia construyendo en
laentonces llamada Plaza Clvica: un vastoedificio contres salas
para espectéculos ytodos sus locales anexos. Segun prescribia
la Ley, esta medida respondia a la necesidad de estructurar, de
forma coordinada, las diversas actividades artisticas y cultura-
les que se desarrollaban en el pals bajo la direccién de multiples
organizaciones oficiales y semioficiales. Los salones y locales
del Teatro Nacional serfan dedicados por el Ministerio de
Educacioén preferentemente “a llevar a cabo la labor de fomento
y desarrollo que el Estado Cubano debe realizar en lo referente
a teatro, musica, ballet, 6pera y actividades artisticas en
general”.
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Subordinado al ministro de Educacion, el TNC queria ser el
lugar indicado desde donde pudiera iniciarse “una verdadera
revolucién cultural de todas las manifestaciones escénicas del
pais. 2Y asumié asi-incluso considerando su breve existencia-
la envergadura de un propésito nacional, ente aglutinador de
ideas y voluntades de creacién cultural en su mas amplio
sentido, para convertirse en un foco de gestacion, irradiacion
y cambio del arte escénico en el pais. Fue por eso que, junto
a la Direccion de Cultura del Ministerio de Educacién, consti-
tuyd el germen organico que dio nacimiento al Consejo Nacio-
nal de Cultura, el que lo integré a partir de sus logros y
definiciones a su estructura desde mediados de 1961,

Mas la estructura organizativa que adopt6 el TNC en julio de
1959 eramuy simple: estaba conformada por cinco asesorias,
cuyo nticleo directivo inicial determind que funcionarian como
departamentos: Folclor, Misica, Artes Dramaticas, Danza y
Administracion, dirigidos, respectivamente, por Argeliers Leon,
CarlosFariiias, Fermin Borges, Ramiro Guerra yRafael Lopez,
quienes habian venido colaborando en las actividades cultura-
les del Movimiento 26 de Julio. Isabel Monal -en ese momento
responsable de Cultura de ese Movimiento y subdirectora del
Departamento de Bellas Artes delmunicipio de La Habana-fue
nombrada directora general.

Pero la consistencia que apreciamos hoy en esta concepcion
organica para la estructuracién y el desarrollo del trabajo
artistico y cultural, procedia de una experiencia que sirvié de
apoyo originario, acto de formacién del nicleo capaz de
realizar los cambios exigidos, precisamente por la compren-
sién alcanzada enlos heroicos esfuerzos hechos porcada uno
afios atrds, los que cristalizaronen mayo de 1959en|a celebra-
cion del Primer Festival de Arte Nacional. * Este evento no sélo
fue demostracionde inquietudes renovadoras, sinofa irrupcién
de ideas que inmediatamente fraguaron en un programa
cultural llamado a hacerse realidad por la energia y el talento
que les imprimia un grupo de jovenes intelectuales y artistas
decididos a hacer un trabajo cultural a gran escala, en medio,
cony por las mismas transformaciones que se iniciabanenla
vida nacional. Sus miembros habian fermentado en distintas
esferas las carencias y el desinterés de los gobiernos anterio-
res hacia la cultura, habian acumulade las mismas
inconformidades, habian advertido en si frustracionesy espe-
ranzas parecidas, ahora convertidos en un entusiasmotal, que
hallaba por primera vez resonancia en toda la sociedad, una
apertura total de oportunidades para larealizacion completa de

2 Informe al doctor Fidel Castro de la doctora Isabel Monal,
directora del Teatro Nacional, La Habana, 7 de diciembre de
1959, en el Archivo General de Cultura, Ministerio de Cultura.

3 Convocadopor la Seccién Provincial de Cultura del Movimiento
26 de Julio en La Habana, entre sus organizadores estaban,
ademas de Isabel Monal, Fermin Borges, Argeliers Ledn,
Ramiro Guerra; Rafael Lépez, EnriquetaFarlas y Carios Farifias.
En este Festival se presentaron programas de teatro, musica,
exposiciones de pintura en la Galeria de Arte de La Rampa, asi
como un plan de conferencias sobre musica y teatro y una
muestra de objetos de nuestro foiclor.

lo que hasta entonces habian sido denodados y aislados
proyectos personales.

Este grupo fundador coincide -con los matices individuales
intransferibles, por supuesto- en tomo a los criterios principa-
les sobre lo que un arte nacional y popular podria ser: “abrir
nuevas oportunidades al arte nacional” con un rigido signo de
calidad y “llevar al pueblo un programa de rescate de sus
valores mas apreciables en el campo del arte”. Estas ideas
forman como una doble vertiente fusionada entoda la labor del
TNC, donde este grupo comienza a laborar de forma directa un
mes después del mencionado Festival, promoviendo -en sus
casi dos afios de exstencia como entidad practicamente
auténoma- la manifestacion del talento bajo un criterio de
livertad y la oposicion a cualquier tipo de coercidn en elarte, la
valorizacién de nuestra cultura en una estrecha vinculacion y
confluencia con el pueblo, la propagacion de la creacién
artistica hacia sectores no tenidos antes encuentay el fomento
de la investigacion, el rescate y la difusion de sus valores més
genuinos en su interrelacion con la cultura de ofros pueblos.

Ello confiere a esta obra una tremenda fuerza motivadora
interna, libremente sentida y compartida, al encarar siempre
todo lo que habrian de hacer, pese a cualquier escollo que
nunca se presentaria como insuperable. Es el fendmeno de la
entrega total al trabajo, tan consustancial a cualquier acto de
creacion, enque las creencias, los mediosy los fines individua-
les se entroncan, sin distorsion ni dobleces, en la obra comdn.
Esa tarea de todos una realizacion individual libre y plena, un
espiritu de lograr lo que parecia imposible, un fervor de
imaginar y realizar, de pensar y llevar a cabo, que la propia
organizacion y una sabia direccion van a mantener o reforzar.

Lo resumido a partir de testimonios separados de cada
participante que entrevisté pudiera interpretarse como una
imagen ilusoria de un pasado idilico que se embellece en el
transcurso de los afos. Tal coincidencia evidente no encubre
las desavenencias, los choques, las tensiones y contradiccio-
nes que inevitablemente aparecen cuando confluyen tantas
personalidades y maneras de ser diferentes. Pero lo tipico fue
el logro de un funcionamiento arménico, un colectivo verdade-
ramente unido por un comun fin, infinitamente diverso, que
agrupaba a artistas, empleados de la administracion, obreros
de los talleres de escenografia y vestuario, encargados de las
publicaciones, choferes, compradores, ujieres ytaquilleras, en
su totalidad identificados en la misma actividad vital, en el
propésito afin.

Para quien pasados més de treinta afios analiza los testimo-
nios sobre el TNC, se presenta -dentro de la precipitacion de
los acontecimientos- las urgencias de las necesidades, las
inevitables dificutades, lo inesperado de incidentes y acciden-
tesy la continuidad de una conciencia clara sobre lo que habia
que hacer y el modo de hacerlo eficazmente. Las coyunturas
se tornan factores que ayudan a seguir adelante. Tal vez sea
ésa la razon por la cual la organicidad estructural lograra una
coherencia dificil de borrar después, pues pienso que respon-
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dié justamente a las propias necesidades y peculiaridades del
teatro como fenémeno artistico y a un conocimiento profundo
delestado en que se encontraban las artes escénicasen Cuba
en ese momento, haciendo comesponder la naturaleza y el
alcance de las tareas en cada una de las mismas, con las
exigencias yposibilidadeslatentesylos propdsitos manifiestos
en cada caso o etapa, sin perder la conexién estrecha y
dindmica con las potencialidades y el contexto extemos a la
institucion.

El TNC logré asi una interrelacién inmediata y sistémica
(usando este término actual) que buscaba una conciliacion
activa entretodos los elementos de la creacion escénica como
un proceso y una practica trascendentes y a la vez cotidianos,
mediante formas ymodos de produccién que constantemente
ponia enfuncionamiento la institucién, con elinevitable margen
de improvisacion y los errores (nunca de estrategia) que
pudieran presentarse. Sobre todo se destaca un principio
basico: los artistas y creadores en general eran (sin interme-
diarios burocraticos, ni agentes supremos) los generadores y
realizadores efectivos de sus planes y proyectos, sus maximos
ejecutores y responsables en un trabajo de direccién y cauce
colectivos, que buscaba la unidad y representatividad de los
diversos estilos y manifestaciones sin limitacién normativa
alguna, creando al mismo tiempo las bases para el desarrollo
deotros aspectos precarios entonces enlas distintas manifes-
taciones o en sus receptores. Ello se materializaba, por ejem-
plo, en que todos los elementos administrativos y de produc-
cion estaban por definicién (incluso fisicamente), en depen-
dencia directa de la creacion artistica y no a la inversa, como
llegé a sucederenépocas posteriores al crecerysepararse los
talleresyalmacenes nacionales, las instalaciones ylas propias
instancias de direccién del CNC, como resultado de la centra-
lizacion a escala de todo el pais y el aumento consecuente de
los grupos teatrales. "Y si un artista necesitaba alguna cosa
-me relatd Isabel Monal-, |a administracién del TNC no podia
oponérsele. Y asi se fue creando una sensibilidad y compren-
sion mutuas”.* Y esto a pesar de las dificultades, entre las que
se hallaba una que gravitd desde elinicio ydurante buena parte
de su funcionamiento: la falta de presupuesto, al ser un
organismo nuevo no incluido en los presupuestos nacionales.
Tal situacion determind que durante varios meses los promo-
tores del TNC no cobraran por elflo un solo centavo.

Esta carencia es aliviada en septiembre de 1959 cuando se le
destinan ciento noventa y siete mil pesos del disuelto Instituto
Nacional de Cultura del régimen de Batista, para sufragar las
necesidades del pago a los artistas contratados (bailarines y
masicos) y hacer frente a los gastos de los montajes ya
comenzados, la compra del equipamiento para los incipientes
talleres de vestuario y escenografia y el pago de los obreros y
empleados, y mucho después el de los asesores.

Como la construccion del edificio corria por el Ministerio de
Obras Publicas, las dificultades surgidas en el financiamiento
dela institucién no tocabana la edificacion. Esta se intensifica,

* Entrevista a Isabel Monal por el autor.

tablas enerojunior PREMI1 O S DE

pues se desea inaugurar el teatro en diciembre de aquel afio
con la puesta en escena de Baltasar, de Gerirudis Gémez de
Avellaneda, bajo la direccion de Morin, cuyos ensayos se
inician en noviembre. Se contratan artistas plasticos que
ejecutarian murales y esculturas en el edificio y sus jardines:
René Portocarrero, RadlMartinez, Sandu Darié, Alfredo Loza-
no, Eugenio Rodriguez, Roberto Estopiiian, Rolando Lopez
Derube, Gabriel Sorzano, Tomas Oliva y Rita Longa. Sin
embargo, en enero de 1960, la conclusion ha sido nuevamente
aplazada, se descarta la obra ensayada para la inauguracion
y se anuncia que primeramente se abrird la sala Covarrubias,
recién bautizada por los fundadores del TNC, quienes rinden
asi homenaje a la vertiente popular de nuestro teatro al elegir
el nombre del célebre (y entonces bastante olvidado) actor y
autor del siglo XIX, destacandolo parejamente al de la
Avellaneda, que se reservaria para la sala grande. Simbdlica
por cierto esla conjuncién de ambos nombres como modelo de
equiparacion de “lo culto” y “lo popular” de nuestra tradicién
teatralnacional, en la sintesisde lalabor seguida enlo adelante
por esta institucion.

ORGANICIDAD, INTENSIDAD Y AMPLITUD

Se comienza un trabajo acelerado para poner en funciona-
miento la sala Covarrubias: se colocan paneles acusticos, se
termina el tabloncillo, se da pintura. Primero, serén sillas de
tilera. Mas tarde, se conseguira un lunetario y unos equipos de
aire acondicionado de un teatro que se desmantelaba en
Ciudad Libertad, para dar alguna comodidad a la calurosa sala.
Incluso los programas -segun una anécdota que me conté
Pedro de Oraa- debian ser grandes, tanto por necesidad de
contener mucha informacion (funcién didactica) como para
que, al mismo tiempo, pudieran servir de abanico a los espec-
tadores.

En febrero de 1960 ya se ha decidido hacer una “pre-
inauguracion” de la sala Covarrubias. A principios de mes
llega a Cuba la primera delegacion cultural soviética: el violinis-
ta Leonid Kogan y el compositor Aram Jachaturian son anun-
ciados para inauguraria. De estos conciertos s6lo logré darse
uno a los constructores y empleados del teatro, porque la sala
no reunia las condiciones requeridas.

No obstante, en ese mismo mes ocurre la pre-inauguracion
(como se la calificd entonces) con los espectaculos del Con-
junto de Danza Moderna, constituido en septiembre de 1959
conbailarines procedentes del ballet ydel cabaré, peroengran
parte por personas que nunca antes habian bailado en ninglin
escenario y sin formacion profesional alguna. También en
febrero, Argeliers Ledn presentaba su primer espectaculo con
los grupos folcloricos yoruba. Se crea la Orquesta Sinfénica y
elCorodelteatro, y se comienzana hacer conciertos y recitales
todas las semanas, en un espectro que abarca tanto la mdsica
europea y norteamericana mas conocida por el reducido
publico que habia asistido antes a los conciertos de la
Filarménica, como también se incluyen a los compositores
cubanos y latinoamericanos en general. El publico abarrota
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todas lasfunciones enuna avalanchasin precedentes entodos
los espectaculos, incluso en los conciertos. El de Marian
Anderson, la célebre contralto norteamericana, porejemplo, es
interrumpido varias veces por los clamores de un publico
popular que no habia podido entrar en la repleta sala
Covarrubias, atin con su lunetario de sillas de tijera. Asi
comienza una actividad escénica a un ritmo frenético.

Esdificil hacer una exposicién condensada de toda la labor del
TNC en sus primeros dos afios de existencia. Ya desde sus
espectaculosiniciales, el TNC resono, se conocid y reconocio
porsus magnificosresultados. Se logré una hazaria: mantener
una programacion que llegd a ser sistematica en ocasiones, de
martes a domingo, inusual en la vida teatral habanera. Se
consiguié desviar hacia el teatro algunas rutas de dmnibus los
dias de funcién.

Enmarzo de 1960, el TNC estrena su primera obra dramatica:
Laramera respetuosa, de Jean Paul Sartre, enun montaje de
Francisco Morin, con Miriam Acevedo y Pedro Alvarez como
protagonistas y un extraordinario éxito de critica y pablico (mas
de dieciseis mil personas en unas quince funciones sélo en La
Habana). Enabrilhard una gira a Santiago de Cuba coniguales
resultados en el teatro Oriente. A partir de entonces, el fun-
cionamiento de la sala Covarrubias es permanente. En teatro
dramético, los estrenos se suceden: Santa Juana de Améri-
ca, de Andrés Lizarraga (premio del Primer Concurso Casa de
las Américas), dirigida por Eduardo Manet; Nuestro pueblito,
de Thornton Wilder, bajo la direccion de Julio Matas (enjunio);
El retablo de Maese Pedro, de Manuel de Falla, dirigida por
Vicente Revuelta con el elenco de Teatro Estudio (en agosto);
El filantropo, de Virgilio Pifiera, en un montaje de Humberto
Arenal (en agosto); Esperando al Zurdo, de C. Odets, reali-
zada en la sala El S6tano por Maria Ofelia Diaz (en septiem-
bre); Los fusiles de la Madre Carrar, de Bertolt Brechty Los
santos, de Pedro Salinas, dirigidas por Dumé y Julio Matas
respectivamente, en un programa estrenado antes en Bellas
Artes (enoctubre), y Yerma, de Federico Garcia Lorca, conla
direccién de Adela Escartin (también en octubre). En diciem-
bre de 1960, el TNC auspicia el estreno de El jardin de los
cerezos, de Anton Chéjov, conducida por Modesto Centenoen
el teatro Auditorium.

Enteatro para nifios, enmarzo de 1960 Dumé estrena El lindo
ruisefior, basada en el cuento “Los dos ruisefiores’, de Hans
Christian Andersen, enversion libre de José Marti, uno de los
montajes mas hermosos e imaginativos que se han hecho en
Cuba. Ademas, en diciembre estrena Pompin el Fantasmita
y La Cucarachita Martina (versiones de Abelardo Estorino),
enuna continuada programacion para el publico infantil tanto
en el TNC como fuera del mismo.

1960 es elafio de losgrandes estrenosde Danza Moderna, con
un alucinante triunfo tanto de la critica como de publico,
sorprendentes ambos en una manifestacién practicamente
nueva para nuestros espectadores: Mulato, Mambi, Estudio
de las aguas y Vida de las abejas se estrenan en febrero;

Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, Concerto Grosso,
Ritual primitivo y El milagro de Anaquillé, en abril; Auto
sacramental y Suite yoruba, en junio.

Enjulio se presenta el gigantesco espectaculo en Las Merce-
des (Sierra Maestra), en conmemoracién del 26 de Julio, que
pone por primera vez a casi dos mil personas (entre artistas,
técnicos, obreros y otros trabajadores de apoyo) a laborar
intensamente para Ia representacion en un vasto escenario
donde se integraron la danza modema, el coro, la orquesta
sinfonica, laactuaciony el espectaculo folclérico (la comparsa
ElAlacran). Es también la primera vez que cientos de miles de
campesinos tienen la oportunidad de ver un espectaculo
teatral. En el foiclor, |a labor del TNC no es menos profunda e
intensa. El primer ciclo de esta manifestacion, Cantos, bailes
y leyendas cubanas, se estrena en febrero; Bembé en mayo;
Abakué en agosto, y Yimbula en noviembre. Todos son
realizados por intérpretes-practicantes originales de las distin-
tas vertientes del folclor cubano de ascendencia africana. En
1960 también comienza el Centro de Estudios del Folklore,
patrocinado por el TNC con sus publicaciones y su Seminario
en el que se formaran investigadores en esta materia.

Se ha integrado la orquesta sinfonicay el coro del TNC. Todos
los meses se ofrecen conciertos y recitales con solistas
cubanos y extranjeros. La orquesta acomparia ademas todas
las presentaciones de danza modema.

El cimulo de espectaculos extranjeros auspiciados y llevados
aescenaporel TNC esimpresionante: el Conjunto Artistico de
China, conla Operade Pekin, en junioyjulio; el Ballet Folkldrico
Georgiano, en junio; el Conjunto Teatral Chileno, en cuyo
elenco llegd por primera vez a Cuba Victor Jara; el Ballet
Bhaskar, en septiembre; el Ballet Nacional de México, en
diciembre, al igual que el Conjunto de Bailes Folkléricos de la
URSS.

La repercusion en la critica teatral de los espectaculos fue
impresionante por los logros artisticos reunidos al finalizar
1960. Al afio siguiente, la ARTYC® selecciona El lindo ruise-
fior, la Suite yoruba y Mulato entre los espectaculos mas
destacados del afio anterior, con premios especiales para la
Operade Pekin, el Ballet Yugoeslavo yel Ballet Ruso Georgiano.

También en 1960 se ha iniciado la realizacién de una idea de
Fermin Borges: el Seminario de Dramaturgia, con sus diferen-
tes ciclos en los que colaboraron José A. Escarpanter, Mirta
Aguirre, Adolfo de Luis, Rolando Ferrer, Anton Arrufat, Osvaldo
Dragun y ofros. De este Seminario saldrd un importante
nimero de autores que se destacaran ya en Ia propia década
del 60 dentro de la produccion dramética cubana.

Asimismo, en este afio comienza la experiencia pionera de la

Brigada Teatral Revolucionaria formada porel TNC, comouna
idea de Fermin Borges e Isabel Monal, y con la direccion de

% Agrupacién de Redactores Teatrales y Cinematograficos.
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Jesis Hernandez, para llevar el teatro a las montanas, zonas
campesinas, centros de trabajo, cooperativas y granjas en los
mds apartados rincones del pais. Esta forma de teatro ambu-
lante serd desarrollada a partir de 1962 por las Brigadas de
Teatro Covarrubias como su derivacién directa, y otros grupos
posteriormente.

Toda esta labor se acompaiia con la convocatoria de concur-
sos de dramaturgia para nutrir el repertorio de los colectivos
que se van formando. Incluso antes de que existiera el Depar-
tamento de Extension Teatral en el TNC, comienzan a
fomentarse las agrupaciones de teatro, danza y musica de
aficionadosyadarles cursillos de superacion, ayuday estimulo
por los distintos departamentos del TNC. Se abri6 al pablico
una biblioteca especializada en cuestiones teatrales en la
propia instalacién. Se establecieron los talleres de costura y
carpinteria donde se confecciond todo el vestuario y la esce-
nografia que requerian sus producciones ylas del movimiento
de artistas aficionados en el pais. Y todo esto basado enuna
inteligente y constante politica de promocién de publico para el
teatro y a precios irrisorios (veinticinco centavos) en todos los
espectaculos.

Una de las condiciones para toda esta labor era que el TNC
tuvieraque organizarla producciénde los elementos organicos
ensusmontajes. Pero, porotra parte, la carencia o escasez del
presupuesto influyd en que estableciera -también por necesi-
dades circunstanciales y en gran medida por la capacidad y la
formacion que poseian sus directivos y empleados- un formi-
dable control de todos.sus recursos. Asombra hoy encontrar
fragmentos de la documentacién de contabilidad y costos de
las obras conque se operaba en el TNC en esa época, al igual
que el dominio mostrado por los entrevistados en cuanto a los
aspectos econdmicos del teatro y sus complejas relaciones
con la produccion artistica. Asi se decidio alli que la adminis-
tracion tenia que llevar un sistema adicional al que se exigia
nacionalmente, referido a cada espectaculo. Un control de
gastos y un presupuesto por cada obra, aunque no llegara a
implantarse completo en los talleres, constituyeron una prac-
tica que fue desapareciendo de manera progresiva despuésen
el teatro cubano.

Toda la produccion artistica realizada en el mismo lugar y bajo
unamisma direccién inmediata garantizaba el contacto cerca-
no y el flujo adecuado de las interrelaciones entre los obreros
de los talleres, los materiales y los artistas. Este aspecto de
importancia fundamental para la estabilidad, organizacion y
eficacia de la produccion teatral, es algo que como regla
tampoco volvid a conseguirse después en grado semejante,
cuando los talleres se convirtieron, como certeramente dijo
Ramiro Guerra en su entrevista, en “un mundo terrible para
nosotros”.

Este tipo de organizacion creaba, a su vez, un sentimiento de
identificacién y responsabilidad portoda la creacion artistica y
una sensibilidad respecto a la repercusion de la calidad de
cada labor individual en el espectaculo en general. Era, al

mismo tiempo, la armazon real, estructural, cotidiana, de
relaciones personales de trabajo, contactos directos y comu-
nicacion entre todos los artistas, técnicos y obreros de los
talleres, quienes garantizaronellogro de unaverdadera coope-
racion eficaz (en su sentido artesanal) dentro de la produccion
para elteatro. Este aspecto fue resaltado por los entrevistados
y pienso que hay que atribuirlo -entre otros factores- no sélo al
estado general de satisfaccion de cada uno con lo que hacia,®
la formacién de verdaderos técnicos calificados en la produc-
ci6n teatral, sino, sobre todo, al espiritu creativo y los logros
estéticos alcanzados en la realizacion de las escenografias y
el vestuario de muchos espectaculos de estos primeros afios
y posteriormente, algo que nunca antes pudo lograr el teatro
cubano de las décadas del 40 y 50.

Esta misma organicidad se percibe en eltrabajo de las publica-
ciones. Creada originariamente para la edicion de obras cuba-
nasyauspiciada porel Estado, la Seccién de Publicaciones del
TNC se va a ocupar mas del disefio y la impresion de progra-
mas y afiches, del Boletin Actas del Folklore y de otros
materiales divulgativos, que propiamente de libros. Sin embar-
go, no dejan de contarse el de Teodoro Diaz Fabelo, Olorum,
y una de las primeras recopilaciones de textos tedricos de
Brecht, realizada en Cuba por Juan Larco. La calidad de todos
los impresos se garantizaba por Pedro de Orad, quien dirigia
esta Seccion, como por otros disefiadores y las imprentas
todavia de propiedad privada. Lo que resalta es el trabajo
coordinado entre los departamentos del TNC, los artistas y la
direccion para que la propaganda siempre estuviera a tiempo,
asicomoel origende la utilizacion del afiche para la divulgacion
teatral con una intencion ademas estética. Todo esto puede
comprobarse hoy facilimente siserevisa cualquier coleccionde
sus programas o la prensa de la época: el nivel de calidad y el
volumen son sorprendentes para una institucion con una
existencia tan breve.

TRANSICION Y FINAL

El afio 1961 se inicia con la promulgacion de la Ley que crea
el Consejo Nacional de Cultura adscrito al Ministerio de Edu-

¢ El estado de felicidad y la dedicacién de enorme cantidad de
horas al trabajo en el TNC fueron constantes en las entrevistas
querealicé. Citoaqul la opinién de alguien que ya habia fallecido
cuando inicié la investigacién y que es representativa por su
participacién en el teatro cubano, Gilda Hernandez:

“Aquello era un organismo dificil, que empezaba con muchos
departamentos: musica, danza, etnologla y foiclor, teatro...
Desde alll se atendia a los aficionados; se crearon los talleres
de vestuarioy escenografia. Yo tengo unrecuerdomuy hermoso
detoda aquella época de efervescencia, de un afan de crear, de
estudiar, de hacer cosas nuevas. Se trabajaba mafiana, tarde y
noche; nadie escatimaba el tiempo y todo el mundo tenia un
entusiasmo enorme por el trabajo. Lo del Teatro Nacional fue
para mimuy ttil en otro sentido, no haciateatroen la escena; era
ofro momento dela creacién, Deloque setrataba eradeimpulsar
todas las artes”... (Ver Gilda Santana: "Gilda Hernandez, una
gente de teatro”, entrevista, en tablas, no. 3, julio-septiembre,
1985, p. 26)
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cacion, el cual debia llevar a cabo “una politica cultural amplia
y profunda, destinada a todas las capas sociales y de una
manera especial a los sectores populares”. Se dan los prime-
ros pasos para conformar la Comision de Teatro, 6rgano
colegiado con representantes de las distintas instituciones
estatales que tenian que vercon las artes escénicas, la cuales
presidida por Mirta Aguirre, quien desde noviembre de 1960
habia sustituido a Fermin Borges en la direccién del Departa-
mento de Artes Dramaticas del TNC. A lo largo del pais se
efectiian importantes cambios organizativos para la
estructuracion del nuevo Consejo en los niveles provinciales y
municipales, yenel TNC no dejande observarse también estas
transformaciones.’

En el primer trimestre de 1961 pasan a ser propiedad estatal
la mayoria de las instalaciones teatrales habaneras.
Simultdneamente, desde el mes de marzo dejan de represen-
tarse espectaculos en la sala Covarrubias, debido a las condi-
ciones aun precarias de ésta y a la necesidad de cubrir la
demanda de las nuevas salas nacionalizadas. La produccion
dramética del TNC se integra a la programacion de actividades
del CNC. Sin embargo, la accién del TNC parece acentuarse
en lo referente a su Departamento de Extension Teatral,
creado en septiembre de 1960, donde se recogen ya los
primeros resultados del fomento de grupos de aficionados al
teatro, la danza y la musica, que se han ido constituyendo en
todo el pais.

Enmarzo de 1961 tiene lugar un evento importantisimo para el
desarrollo del teatro y la cultura en este etapa, hacia una
dimension verdaderamente nacional y popular: la celebracién
del Primer Festival de Teatro Obrero-Campesino. Quiero citar
aqui lo que, con su caracteristico espiritu de sintesis, me
confesé al respecto el gran actor cubano desaparecido en
1996, Helmo Hernédndez:

Antes que preguntes nada, te voya decir una cosa en general:
fue un magnifico periodo, una época de una productividad, de
una laboriosidad entusiasta. Y este periodo tiene un nombre:
Isabel Monal. Ella es el tipo de funcionario mas eficaz, mas
maravilloso que he conocido. Todo lo que hacia tenia el
impulsomaravilloso de la Revolucion, elimpulsoidealista. Pero
todo lo que se propuso, lo hizo ylo hizo bien. A veces ti decias:
“|Esté loca!", porlo que queria hacer. Pero eseltipo de locura
con que se realizan esas cosas que antes te parecian una
locura hacerlas. Ahi tienes: el Festival de Teatro Obrero-

’ Creada con los musicos que habian formado en 1959 la
Orquesta Sinfénica del TNC, la Orquesta Sinfonica Nacional ya
habiahecho (el 11 de noviembre de 1960) suconcierto inaugural
dedicado a la musica de Alejandro Garcia Caturla en el teatro
Auditorium. La actividad musical empieza a regirse casi total-
mente por la Direccién General de Cultura, mientras que el Coro
permanece por algunos meses en el TNC, a pesar de que su
programacion de fines de 1960 se circunscribe a Bellas Artes y
la Biblioteca Nacional. El 5 de mayo de 1961 se presenta, bajo
la direccién de Serafin Pro, en calidad ya de Coro Nacional en
el teatro Amadeo Roldan (antes Auditorium).

Campesino, que parecia una locura y le salio una clase de
Festival que le traqueted.?

Organizado a partir de una idea de Mirta Aguirre, este Festival
-durante doce noches consecutivas- presenta en el teatro
Payret al “pueblo en escena”: mas de cuarenta espectdculos
de teatro, danza y misica, interpretados por los grupos de
aficionados de todas las provincias. Se trata de las agrupacio-
nes que se habian venido formando, a las que se les impartie-
ron cursos y asesoria especializados por los primeros instruc-
tores (aquellos que trabajaron como tales incluso antes de
crearsela Escuelade Instructores de Arte en elhotel Comodoro,
con cerca de tres mil alumnos, en abril de 1961) y los artistas
pertenecientes al TNC que servian como supervisores. Estos
grupos constituiran la base de los distintos conjuntos teatrales,
danzarios y musicales que, con stafus semiprofesional y mas
tarde profesional, se establecieron dos afios después en cada
unade las provincias eincluso enmuchos de los municipios del
pais. Fueron también el embrién de todo el vasto movimiento
de artistas aficionados que se organiza, promueve y gana
inusitado auge en los aflos subsiguientes, del cual provienen
muchos de nuestros actuales actores y directores teatrales.

El Seminario de Dramaturgia, en intima conexion con este
movimiento, aprovisionaba de textos dramaticos las necesida-
des de los grupos, al tiempo que continuaba sus cursos y
talleres. Desde septiembre de 1961 Osvaldo Draglin empieza
a dirigirlo, ahora en su sede del antiguo Union Club, en la calle
San Lazaro.

Laconfiguracién del modo de produccién de la actividadteatral
sufre modificaciones: la concepcién de una programacion
basada en el montaje de obras por directores contratados, pero
sin un elenco fijo, comienza gradualmente a variarse por la
practica de conjuntos teatrales estables. En enero de 1961,
Adolfo de Luis estrena La brajula, de Gloria Parrado, en la
Covarrubias, uno de los dltimos espectaculos que se presen-
tanen esta sala hasta sureapertura en 1979. Desde marzo, las
obras se pondrdn en Hubert de Blanck, Payret, Las Mascaras
yenelteatroMella (antiguo cine Rodi). EITNC se ocupa de que
estas instalaciones se mantengan siempre abiertas y con una
programacién estable y de calidad.’® Enjulio de 1961 se creael
Conjunto Dramatico Nacional, dirigido por Eduardo Manet, con

® Entrevista a Helmo Herndndez por el autor.

¥ La dindmica de la produccién teatral se mantiene intensa
durante 1961: obras de Chéjov, el ciclo brechtiano, piezas de
Garcia Lorca, Arthur Miller, Pifiera, Estorino, y el inicio, a fines
de afio, del Primer Festival de Teatro Hispanoamericano de la
Casa de las Américas. En el teatro para niflos Dumé dirige EI
Mago de Oz, en el teatro Payret, aunque también se presentan
espectaculosde marionetas en el Teatro Nacional. Los estrenos
secombinancon laprogramacién de las reposiciones. Unacosa
llamativa: la cartelera teatral que publica la prensa a partir de
estos meses combina con un formato Gnico desde ahora las
siglas TNC y CNC en una misma linea, como simbolo gréfico
de esta yuxtaposicidn de valor paritario. Meses después se
alterara al pasar el segundo a ocupar la posicion titular de la
cartelera. En abril, las Actas del Folklore aparecen como una
publicacién de ambas entidades.
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unos treinta actores, como un grupo fijo ensusedede Ly 11,
en El Vedado. En agosto Dumé conversa con la prensa y dice
que estd preparando en el TNC un amplio elenco dramatico
para la exclusiva presentacion de teatro infantil y cubano: su
futuro grupo Guernica.

Danza Moderna estrena La rebambaramba y Ritmicas, con
coreografia de Ramiro Guerray muisica de Amadeo Roldan, en
el teatro del mismo nombre, en febrero, manteniendo su
programacion con los titulos ya estrenados el afio anterior. En
abril es el primer grupo cubano que interviene en el Festivalde
Teatro de Las Naciones, en Paris, donde consigue unestruen-
doso éxito de critica y publico, y contintia de gira por Alemania,
Polonia y la Unién Soviética.

Encuanto alfolclor, los espectaculos de 1961 son los mismos
del afio anterior, con una programacion menos intensa. Sigue
desarrollandose el Seminario de estamanifestaciényla publica-
cion de las Actas... pero la actividad central parece estaren la
investigacion sobre El barracén como tema etnolégico e
histérico de importancia medular para la cultura cubana, asi
como la recopilacion de objetos para un museo folcldrico.

A Paris habian ido, con el Conjunto de Danza Modema,
musicos y cantantes de los grupos folcléricos que causaron
gran impacto en el pliblico francés. Este éxito hace que Gilda
Hemandez e Isabel Monal conciban el proyecto de fundar un
conjunto folcldrico nacional, idea que -aprobada por Argeliers
Ledn y Mirta Aguirre- se podra realizar al afio siguiente a partir
de un dinero sobrante de la Direccidn de Aficionados del CNC,
Como compariia, tendra su primer estreno en 1963,

Es muy abundante, a partir de junio, la programacién de las
obras de los grupos aficionados que se han presentado en el
Festival organizado por el TNC. En julio tiene lugar el estreno
de una obra cubana que provoca undesacostumbrado éxito de
publico y una sorprendente acogida por la critica: El robo del
cochino, de Abelardo Estorino, bajo la direccion de Dumé, en
la Hubert de Blanck. Es el primer ejemplo de una sala abarro-
tada de espectadores por la puesta en escena de una obra
cubana.

Dentro de la tonalidad propia del Congreso de Escritores y
Artistas de Cuba que se celebra en agosto de 1961, se
programan obras de Lorca: La zapatera prodigiosa, dirigida
por Francisco Morin, y La casa de Bernarda Alba, de Ugo
Ulive. Almes siguiente, en elteatro Mella se hace el estreno de
Elcirculo detiza caucasiano, de Bertolt Brecht, también bajo
la direccién de Ulive, un resonante acontecimiento de critica
gracias al nivel artistico alcanzado por la puesta y sus actua-
ciones, con mas de treinta representaciones a teatro lleno
hasta noviembre.

Desde julio de 1961, el Consejo Nacional de Cultura anuncia
que se encuentra planificando la produccidn artistica para los

préximos cinco afios, con una serie de proyectos culturales
formulados a través de sus comisiones e integrando una
organizacion provincial, municipal y, en ocasiones, local. Den-
tro de este espiritucentralizador, el TNC -aunque nominalmen-
te no pierde en un inicio su entidad- ha pasada a constituir un
eslabon dependiente de la Comision de Teatro y Danza del
CNC desde mayo de ese afo.

Comprobamos que sus funciones se van reduciendo, hasta
fines de 1961, a la actividad dramatica y la atencion del
movimiento de aficionados.

Alcrearse lostalleresy almacenes nacionales de teatro, los del
TNC pasan, con el Seminario de Dramaturgia, a ser atendidos
por dicha Comision (luego Direccién de Teatro y Danza en
1962). Las actividades no escénicas del folclor son asumidas
por el Instituto de Etnologia y Folclor que se crea el 19 de
diciembre de 1961, La labor remanente en cuanto a los grupos
profesionales constituidos o que se vienen gestando, es tras-
ladada a la Direccién del CNC, atin bajo el nombre del TNC. El
trabajo relacionado con los grupos de aficionados y la exten-
sion teatral pronto serd contenido de la futura Direccion de
Aficionados del CNC, a cuyo frente estara Isabel Monal yaen
1962. La estructura del TNC se ha ido paulatinamente rompien-
do, yconlamisma suautonomia enla practica. Modificandose,
a pesar de que no varie en un primer momento su denomina-
cion, se hace una mutacion real tan sutil que nos ha sido dificil
entresacar de la memoria y los documentos, con precision, los
contornos de la institucion, que se difuminan y confunden en
esta etapa de transicion hacia las estructuras centralizadas.

Dentro de tal proceso de transito aparencialmente identifica-
ble, ha ocurrido -segun mi opinién- una metamorfosis radical,
acaso reflejo de los profundos y drasticos cambios que ocurren
enel pais enese momento. La esenciay las funcionesdel TNC
han cambiado como institucion, hasta el punto de ir desapare-
ciendo cuando ya se ha efectuado la dispersion completa de
sus componentes hacia lugares diferentes, bajo la técnica de
la supuesta racionalidad de la centralizacion. Incluso desapa-
recera nominalmente a fines de 1962.

Muy significativo resulta esta especie de discurso flinebre que
escribié Rine Leal en enero de 1963, en homenaje postumo al
TNC:

Desde sucreacion en 1959 ydurante casicuatroafiosel Teatro
Nacional presté un servicio incalculable a nuestro desarrollo
escénico. De ahi surgieron los grupos profesionales, la Danza
Modermna, el Folklore, la Orquesta, el Teatro Lirico y sobre todo
los primeros intentos de aficionados ytrabajo profesionalenlas
provincias. Fue alli que se establecieron las bases para un
trabajo organizado, serio y responsable de nuestro teatro,
donde a través del Seminario de Autores Teatrales, los escri-
tores nuevos tuvieron apoyo estatal, donde se descubrieron
por primera vez los cuantiosos problemas que el teatro suele
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plantear. La experiencia del TNC (esas siglas que ya usted no
vera en ningun programa) ha sido la base sobre la cual se
verifica nuestra actual realidad escénica. Y escribiendo lo
anterior me ataca una pregunta ¢ por qué no compilary publicar
esta experiencia, por qué no editar el trabajo del TNC en estos
cuatro arios, por qué no explicar al ptblico todo lo que hizo, lo
que planed e inicié nuestro Teatro Nacional ahora que
desaparece? "’

El edificio que ocupd el TNC, todavia en construccién en esos
aios, quedd practicamente vacio en espera de suequipamiento
y terminacidn, para servir en parte como sede del Conjunto de
Danza Moderna y como locales de almacenamiento y talleres
de escenografia durante casi dos décadas, hasta que al finse
hace su inauguracion definitiva en septiembre de 1979.

Este recuento servird almenos para comprender que poco hay
enlo que existié después como un logro permanente y funda-
mentalen el movimiento escénico cubano de caracter profesio-
nalo de aficionados alteatro, la danza o la misica, que no haya
tenidosu origen o no sea unaderivaciénde lasideas, los planes
y el trabajo, de esa vida palpitante de continua y frenética
entregay creacionen todos los dmbitos, de ese sentimiento de
fervor, autoctonia y felicidad desplegados por el TNC en esa
época. Porque lo que hizo el TNC (asi, con sus siglas, tal y
como el publico lo reconocia en la cartelera) tuvo en su breve
existencia una magnitud, una profundidad, una intensidad y
una extensiontales para elmovimiento escénicocubanoy para
la cultura cubana, que -incluso sise pensara como un proyecto
malogrado- ' resultan dificiles de olvidar.

Indagarias, descubrirlas, analizarlas y ahora darias a conocer
aalgunos-yrecordarias a otros-significaron para mi una de las
experiencias mas fascinantes, vital y humanamente enrique-
cedoras. Por ello, no busco una pretendida imparcialidad y
tengo que agradecer siempre a todos los que concibieron y
laboraron de forma incansable en el Teatro Nacional de Cuba
en esos primeros arlos, a los que estan presentes como a los
que hoy ya no estan entre nosotros, su inteligencia, sutenaci-
dadysuamorinquebrantables que congenerosidad colocaron
enesa obrade laque, pasados mas detreinta afios, ain somos
deudores. B

% Rine Leal: “La nueva organizacién del teatro cubano”, en
Revolucién, 29 de enero de 1963.

""El14de marzode 1980, la doctora Mirta Aguirre pronuncié una
charla en el Teatro Nacional en que recuerda cuando éste “era
apenas una sombra”: “Uno queda encarifiado con ciertos
proyectos, y quizds mas que nunca cuando esos proyectos por
alguna razén, se frustran. Y ver que otras manos consiguen
llevarlos a cabo, justamente con la orientacién que se habria
querido darles, proporciona un placer muy grande”. (Véase
revista Sanfiago, nos. 38-39, junio-septiembre, 1980, p.19yss.

MI ARCA

Nara Mansur

“La Patria esperaba a la Patria
que viniera a salvarla de su abismo".

Raul Heméndez Novés, El sol en la nieve.

Victor Varelay Teatro Obstaculo hanconstruido El area, quinto
espectdculo en una serie de creaciones iniciadas en 1988 en
la sala de una casa con La cuarta pared.’

Grupo, reducto, gheffo, personas que habitan el espacio del
teatro como casa, ritual, patria, amor y persistencia son algu-
nos de los “emblemas” con que el publico y algunos criticos
los hanidentificado. El ritual del entrenamiento y el laboratorio,
la investigacién, el parto demorado -aproximadamente dos
afios- de cada espectaculo han sido constantes a lo largo de
|a vida del grupo, tanto como la poliespuma en las diversas
texturas de sus puestas en escena.

Victor Varelay Teatro Obstaculo hanconstruido unarca. Victor
Varela-Uzbel-hombre de teatro, Sur, Sebastian, Cocd, la actriz
vestida de pionera y Joseph Beuys se encierran “"en un
espacio enjaulado” sito en Ayestaran y 20 de Mayo, en la
barriada -+capitalina del Cerro; hacen piezas, acciones plas-
ticas, imparten conferencias a un grupo de espectadores
dvidos de encontrarse con ellos, los constructores de un arca
made in cuba 1995,

Materiales: un pizarron, un vertedero de nieve, tres pupitres
mutilados de “la funcion’ y “el drgano”, bisagras, un manto

y un cayado.

Alentrar a la sala el espectador debe ver “el espacio enjaulado
del arca abierto”. El especticulo fransita en su hora de
duracion a través de un viaje que comienza con el encierro

voluntario -exilio interior- de Uzbel y que sigue con:

-la bienvenida al aeropuerto;

-la domesticacién de un juez y tres aduaneros;

-una estrategia,

-la clase;

-el casamiento;

-en tiempos de crisis las estrategias cuentan pero no determi-
nan;

-un accidente inevitable;

-una operacion de cirugia menor;

-Coco y Sebastian/ por fin se despedazan mutuamente/ su
cumculum aumenta,

-y Los espacios infinitos me aterran pero me convidan.

' Desde La cuarta pared hasta la fecha, Victor Varela ha
creado, junto a Teatro Obstéculo, Opera ciega, Monograma
Cuarta Pared, Segismundo ex-marqués y El arca. Ha sido
el coredgrafo ademds de Antoine Marie Joseph Artaud.
Mutilado por la sociedad, Techniek Techniek y Godot, para
Danza Abierta, grupo de danza-teatro que dirige Marianela
Bodn.
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El personaje Uzbel-guia-conductor-programador del encierro
anuncia que él cumplird “su propio libreto” y la pionera con
uniforme, parioleta y motonetas comienza una serie de “Cuan-
do yo sea grande” quiero ser... al estilo del conocido programa
infantil de la television, cadena de ideales de la nifia que a lo
largo de la obra se precipita asi: coyote salvaje-maestra-
extranjera.

La puesta en escena es un conglomerado de citas y referen-
cias, identidades multiples, parodia, ironia y autorreconoci-
mientos, tocando clave cubana, cantando Bésame mucho...
como si fuera esta noche la Gltima vez, y como el propio Benny
Moré -que siempre se quedd- Te quedaras, presencia musical
indiscutible porque ademés fue hasta hace muy poco el
nombre de otro programa de la television nacional.

“¢Como le llamamos al Arca?" es “la interrogante” que
recorre el espectaculo, como “Socialismo o Muerte” o “Pio-
neros por el comunismo; jSeremos como el Che!", el argot
popular, populista y politico en Cuba, *; Cémo le llamamos al
Arca?” quiere ser entonces la frase-identidad que nos interpe-
la desde su propia duda, para no quedarse en la frase-
consigna. Asi, desde |a escena, los nombres propuestos al
Arca son jaula, asesina y suegra.

Los personajes no tienen las respuestas en “el libreto” y a
cada rato justifican sucomportamiento desde su aprehensién
individual y ficcional del rol. “Tengo mi propio libreto” es el
estribillo de Uzbel, “poeta que encuentras oscuro el diay sales
a tu émnibus/ cotidiano como arrastrando una sarta de/pasa-
das palomas”?

El papel higiénico es sublimado como el alimento, por la
carencia de ambos en larealidad mas inmediata; se menciona
esta posibilidad: “roliitos de papel para comer”. Las frases
hechas y los lugares comunes se trastocan; “odio mio, si
supieras/cuento las horas/ envisperas de nuestro casamiento/
no amor/ no salvacién”,

La libertad es asumida como dimension personal y el teatro
como acto de liberacidn y propuesta de comportamiento:
“Tengo mi propio libreto”.

Los personajes cada vez se ven en el espejo de la ficcion de
la representacidn, en el artificio del traje, en el invierno “suda-
mericano” de Sur; Uzbel puede ser el domador de Sebastian
cuando le anuncia “ya no ves la novela, eres la novela"
-nuestra telenovela brasilefia cadena O Globo 9:00 pm-, eres
un tiburén sin dientes.

2 Raul Hernandez Novés: Los rios de la mafnana.
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Dentro del Arca se celebra un juicio: Sur es el juez y Uzbel, el
acusado. El discurso metaférico de Sur esta elaborado con
lunas, ojos y un leimotiv que sabe a bolero y a /atin lover. "Este
es mi hombre”. Ella misma, otra vez, a lo remake del poema
al rio habanero reconoce el Almendares “éste es mi rio",
como su cementerio, “las tapias blancas del cementerio de
Colén" (“Yo no diré qué mano me lo arranca,/ ni de qué piedra
de mi pecho nace:/ Yo no diré que él sea el mas hermoso.../
jPero mi rio, mi pais, mi sangre!* Hay un "coro de la
masificacion” formado por Coc6, Sebastidn y la pionera,
extranjerizante y paris-6filo, que come bombones, se acuesta
como tiburones y es adicto a la television.

El Coro resulta consecuente con su condicién de almas
mediocres: "somos personajes expiatorios, ofrecemos nues-
tros cuerpos en sacrificio al Arca”. El arca presupone un
libreto ya conocido de antemano por el Coro contanto placer,
un cddigo de actitudes y respuestas ya previstas. El lugar
utépico, la Gltima posibilidad parece ser Groenlandia, la resu-
rreccion sblo seria posible en Groenlandia después de que el
Arca “se convirtiera en una tumba". Groenlandia como Dios
estan en todas partes y en ninguna.

Uzbel aclara que estd hablando de la imaginacién, “de una
imaginacion de nuevo tipo”, como el hombre de nuevo tipo del
Che, como el partido de nuevo tipo de Lenin.

Placer/deber, grandes ilusiones de fundar el espacio de la
libertad/pérdida de la utopia revolucionaria, La Historia ni épica
ni documental sino intima como el Diario de un poeta 0 una
declaracién de amor: “mi odio de melén”, Caperucita Roja
espia del Lobo Feroz, la novia -Cocé- que momentos antes de
celebrarse su propia boda “espera que ocurra algo para que
no suceda: una partidura de tabique, un rasgurio” que arruine
el casamiento “ese” a lo Virgilio Pifiera, porque algo que se
pueda amar desde el amor es “una bajeza". La estrategia
nupcial, como en la memoria y el imaginario de las mejores
novelas del género, serd colocar los anillos en una cajita en
forma de corazén rojo.

Uzbel transita por el espectaculo a través de una serie de
espacios como "representaciones”; en el aeropuerto, el
juicio, el aula de la escuela. El pizarrén se le abre al espectador
como receta de gran formato para escribir con tiza la respuesta
delexamen o del espectaculo (fraude). Desde la escena se le
recuerdan al espectador las soluciones exactas: una luna
llena, un hombre dentro de ella, una fecha muy poco probable
(29 de febrero de un afio bisiesto), una paloma y... un arca.

El papel sanitario ha sido sublimado como “alimenta”, el papel
pan, el papelbistec, el papel hamburguesa, pero es también el

* Dulce Marla Loynaz: “Al Almendares”.
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papel “chivo” del examen y por si fuera poco, de ese mismo
papel estan hechas las rosas del camino al matrimonio entre
Cocd y Sebastian.

En la obra aparece un personaje referido de nombre Miail
“que arroj6 sobre la tierra un diluvio que extermind toda la
came del este” y nos hizo “descubrir” nuevas texturas
proteicas como la soya, el fricandel, la masa carnica y el perro
sin tripa.

La pionera que queria ser “como el Che" duda ahora de su
compromiso jurado porque se descubre deseando sertambién
una lycra, un creyon de labios y “un lunar aqui”. Nuestra
tolerancia social deberia tener una respuesta paraella, cuando
desde su mas descarnada frivolidad nos pregunta: “;...una
puta/ puede ser como el Che?".

Eldiscurso oficial, la institucion por la institucion, asi como los
supuestos compromisos quedan visceralmente cuestionados,
mientrastanto unanifia-pionera levanta unmachete de mambi,
que serd el mismo de cortar la cafia para “cumplir y
sobrecumplir” la zafra azucarera, nuestra meta mas urgente
en esta tierra, en esta Revolucion de los humildes, por los
humildes y para los humildes, desde el marco biblico de Noé,
desde su vocacion ecologista y espiritu un tanto convencional
que lo hizo preservar una pareja de cada especie, dando por
sequra la eleccion heterosexual de cada una.

Sur-Bérbara Barrientos se cita ella misma actriz de los es-
pectaculos del grupo: “La cuarta pared/ es una presencia
suprarracional’, y de Opera ciega: “Me espera un Opera/
ciega como una premonicion”,

Todo loanterior seinscribe enese, nuestroteatro devision mas
mordaz, de fiesta de los sentidos, con cierta austeridad visual,
un teatro alimentandose "aqui y ahora” del argot de Ia calle,
de nuestra mejor poesia. Un espectdculo que nos quiere
devolver a cada espectador, a cada individuo, la mirada al sur
y sustituirmos nuestro ojo ordinario y cansado por uno de
“perro andaluz”,

Pudiera apropiarme de estas palabras de Amando Correa,
que se refieren a los rasgos de la dramaturgia cubana de los
80,* porque son perfectamente aplicablesal discursotextual de
El arca:

4 Armando Correa: “La otra mirada del texto”, en tablas, no. 2/
90, abril-junio, p. 11.

“El compromiso con el contexto, los estudios y juegos con el
lenguaje, el panfleto y el discurso directo, la cita de la realidad
y el afén critico, la inconformidad y el reflejo de lo cotidiano o
la evasion y la retrica distanciada...”.

La boda es un espectaculo dentro de otro mayor, la boda se
asume comao cumiculum vitae, el pelo largo es la revolucién
postergada uolvidada, comolaropapsicodélica de los Beatles.
En la revolucion de ahora hay bicicletas chinas, sida, paises
fetiches alnorte, pioneras que como El Almirante descubrenen
lugar de nuevas tierras, las bodas del desamor, y un espec-
taculo llamado El arca, que ensu dltimo cuadro se ofrece a los
espacios infinitos de la libertad individual -como José Marti y
Eugenio Barba-, eleccion personal a prion, libertad de osos
polaresretozando en la fria Groenlandia, mientras una lluvia de
poliespuma a lo nieve y a lo Itsi-Bitsi cae sobre los actores-
personajes mientras toda la estructura semicircular
escenografica de cartén se va descomponiendo como el
“Titanic" de nuevo tipo y de fin de milenio en alta mar, en
espera de “la revolucién de la revolucién/ la revolucidn
verdadera”,

Como Sandra Ramos, que pintd su Marti -Midngel- y el cuerpo
del héroe es “como un abanico de plumas” tricolor como
nuestra bandera, y él es entonces una presencia alada,
inasible comoun cometa, pero fragil y reconocible hastaporlos
*desmemoriados” por el rostro y la frente amplia, asi Victor
Varela autor/director/coredgrafo de esta “partitura” propone
su proyecto “polisémico”, “ambivalente”, de arca -como
caja de embarcacion o vivienda flotante sepuicro tronco del
cuerpo humano sitio desordenado especie de moluscos boca-
desde su sensibilidad, eclecticismo, irreverencia, lucidez e
imaginacion. Con una factura de realizacidn “muy a lo aficio-
nado” en la que los personajes repiten un tanto esas mascaras
y modos reconocibles de anteriores espectaculos o sin el
acabado mas preciosista de una Opera ciega, quiza porque
ésta sea "la puesta en escena de la mente del propio Varela".

Esta escritura escénica-instalacion de futuro, descubre el
deseo deinmediatez de los creadores porun mensaije (aunque
sepan que para esto son mas indicados el Ministerio de
Comunicaciones, Rine Leal, Pablo Picasso y su paloma), la
avidez de participaciénen el debate cultural nacional a partir de
nuestras propias contradicciones, donde el teatro se esta
proyectando cada vez conmas fuerza, con una vocacion ética
y politica que “propone elevarse por encima del nivel/ de la
realidad y encontrar un sitio césmicamente/ seguro” a través
de lo auténtico del discurso artistico, construido no desde la
sutileza sino desde la evidencia burda y primitiva y el disparate
iluminador que nos convoca a la reflexion y las preguntas
“conozco a uno/ que se fue en fa/ por una alcantarilla”. W
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Electra Garrigé ha subido de nuevo a escena.
Ahora, de la mano del maestro Roberto Blanco.
Paradéjicamente, esta obra que -escrita en 1941-
tuvo que esperar siete afios para subira las tablas,
ha sido un texto preferido de los directores; es asi
que, de forma periddica, la ha visto nuestro puiblico,
en tanto sus personajes son roles codiciados por
cualquier actor. La mitologia teatral cubana incluye
como uno de sus puntos relevantes la puesta que,
en 1960, dirigiera Francisco Morin, y en la cual
Roberto Blanco interpretaba el papel de Egisto
Don.

Es necesario aludir a esto, porque la actual versién
de Blanco esta vinculada por nexos de continuidad
conaquel hito memorable, ya que el estreno marca
unpuntode enriquecimiento dentro de la historia de
este texto, y al mismo tiempo culmina los primeros
quince afios de esa propuesta de excelencia esté-
tica que es, sin dudas, Teatro Irrumpe.

“Hacer teatro, celebrario, es dar

oz a la imaginacion de esa
gue forman publico
ando Sé logra, irrumpe
fiamuyparticular que,
sef ésa es una

ELECTRA GARRIGO
IRRUMPE EL MITO

Liliam Vazquez

GAEL LEROUX

De estamanera, lamirada finisecular sobre Electra
Garrigé incluye en su discurso intertextual presu-
puestos que aluden a la historia del teatro cubano
en esta segunda mitad de siglo, lo cual se hace
explicito enel programa, que apunta al homenaje a
otros creadores, asi como al periodo denominado
“de las salitas”, entre otros, como estimulos e
intenciones de esta propuesta.

Electra Garrigd, bajo la mirada de Blanco, nos
sugiere una ritualidad que parte de la promiscuidad
entrelo sagradoylo obsceno, entre lotrascendente
y lo banal. Es asi como la propuesta actoral alude
por momentos al Gran Guifiol, y llega en ocasiones
a alusiones esperpénticas, rompiendo una icono-
grafia establecida, lo que -por supuesto- habia sido
la intencion de Piriera al dibujar estos personajes
que, con su ireverencia y desenfado, juegan con
los inamovibles caracteres griegos, en un contra-
punto entre estos no-personajes, inmersos en una
no-realidad pero condicionados por el factum.




El director parte de una profunda interpretacion del
texto, lo cual permite a los actores asumir cada
personaje en una polifonia de acentos, estilos e
intenciones que otorgan un hlito posmoderno al
resultado logrado.

De obligada cita es la sorprendente interpretacion
que de Agamendn Garrigd hace Blanco, en su
doble funcidn de actor y director. Incluye no sélo la
concepcion virgiliana, sino que incorpora elemen-
tos estilisticos del absurdo, conceptos vallein-
clanianos sobre el papel del actor y el manejo del
recurso del humor con una mirada inusitada. Este
trabajo se enlaza por el camino de las analogias y
los contrastes con el del restodel elenco; baste citar
la imponente presencia escénica de Clitemnestra
Pla, que nos llega con la intensidad y maestria que
hacen de Hilda Oates una de las figuras mas
relevantes de nuestro teatro.

Por su parte, Manuel Oria asume el personaje del
Pedagogo, una de las claves de la obra, con los
riesgos que supone mostrar un cardcter dramatico
conceptual y racionalista con una proyeccion sim-
bélica, y que, a través de su retdrica, logra confor-
mar con sutileza un trabajo que permite adivinar su
accidn decisiva en la intriga; es el duefio de todas
las verdades e ilusiones, y el actor logra transmitir
la extraiia y esencial presencia del mismo como
duerio de los hilos de la tragedia.

Muyconvincentes sontambiénlasinterpretaciones
quede Electra, Orestesy Egisto realizan Olga Lidia
Abreu, Roberto Bertrand y Elioc Mesa, respectiva-
mente.

La dificil asuncién de los personajes virgilianos
significa, ademds, trascender y homenajear las
histéricas actuaciones de sus precedesores en la
legendaria puesta de Morin, reto que saben vencer
ensusinterpretaciones, remitidas a una valoracion
minuciosa del texto, para extraer de éste toda la
fuerza delirante de ese “fluido Electra”, que trans-
forma por hamartia todo lo que toca; el inevitable
sinode Orestes, convertido enenergia devastadora;
la presencia elegante y cinica de un Egisto que
-como buen jugador- sabe cual es el momento de
partir.

Hay que citar, también, la utilizacién del coro,
asumido en esta version como una fuerza poética
integrada al desarrollo de la accién, pues no sélo
comenta, sino participa en la misma. Por este
camino se arriba a otro de los valores de la puesta:
el disefio sonoro como un elemento vital de la

imagen. Esasi que el recurso del coro griego -yaen
Virgilio atrevidamente transformado con los
octosilabos de la Guantanamera- sufre aqui otra
multiplicacién para incorporar a esta polifonia
elementos de la liturgia arard, vinculados
sorprendentemente a un Tchaicovskiesplendente,
lo cual afirma la importancia que otorga el director
ala musica, constante de todo sutrabajo anteriory
elemento vital de su ars poetica.

Estose conjugaconunexcelente disefio de vestua-
rio y escenografia, que asume tanto la propuesta
virgiliana como el trabajo de Andrés Garcia en la
puesta de 1960, para recrearlos y enriquecerlos,
con resultados tan logrados como la utilizacién del
inmaculado traje blanco de Egisto Don, quien aqui
lleva a un primer plano las esencias machistas de
esa moda que caraclerizd, a su vez, a un tipo
simbolo de la pseudorrepublica. O la concepcion
utilizada para el Pedagogo, que propone una
confluencia entre lo real, el mito y el absurdo.

No obstante, a pesar de todos los innegables
valores aludidos en estas notas, se requieren algu-
nas precisiones en el movimiento escénico y un
mayor ritmo interno y dominio del didlogo, para que
este estreno llegue a ser el verdadero hito que
merecen los quince afos de incuestionable y dificil
devenir escénico.

El repertorio de Teatro Irrumpe, cuidadosamente
seleccionado, llega con éste a susegundo Virgilio.
La escena cubana no puede permitirse perder una
terceraincursionde Blanco enesa obra fundacional
y, claro esta, en otros titulos del repertorio clasico
ycontemporaneo, porlo que seimponeuna revision
de los procesos que impiden que una plataforma
estética y ética como la de este director llegue
adecuadamente al contacto con el piblico, sentido
primigenio de sus ideas sobre el teatro.

Desde 1982, cuando el estreno de Fuenteovejuna,
de Lope de Vega, marcaba su creacion, Teatro
Irumpe ha ofrecido una de las mas rigurosas
muestras dramatirgicas en la historia de nuestras
agrupaciones teatrales, lo cual no fuera suficiente
sino se apunta que, junto a ello, aflora un sistema
de pensamiento que propone una técnica actoral y
una concepcion de la imagen que conforman uno
de los métodos de direccion mas sélido ytalentoso
denuestraescena. ; Porquérenunciaraesto? Que
irrumpa elteatro, perotambién elderecho de critica
y publico a exigir el patrimonio que les pertenece.




TEATRO D’DOS
NOMASPLAZOS TRAICIONEROS

Norge Espinosa Mendoza

Descubrir -entre las lineas apretadas de una carte-
lera teatral- el titulo de alguna pieza cubana memo-
rable, y mas, hallarlo junto al nombre de un grupo
cuya trayectoria ha ido ganando altura e intensidad
en estos pocos afias de la década, pudiera serun
privilegio para el espectador curioso y necesitado
de sorpresas, bien escasas en estos (ltimos me-
ses, cuando la escena nacional se cubre de mon-
tajesque repitenvanamente las conquistas anterio-
res de quienes los dirigen o, peor aun, insisten en
los errores que hacen, de ese cada vez mas
hipotético espectador, unrostro que va alejandose.
Hallar, pues -en un repaso cansado a las propues-
tas que para cada fin de semana anuncian los
teatros-, un titulo como La casa vieja, firmado por
Abelardo Estorino en unos afios 60 que, como
vamos descubriendo, no son fecha tan remota; y
mas, descubrir que esa pieza viene de la mano de
Teatro D'Dos, ganador de no pocos premios en el
pasado Festival de Camagiey, acaso permitan (a
quien nunca se haya enfrentado a las blisquedas
de este pequerio grupo) la aventura de dirigirse a
una sala teatral -ubicada no en el circuito mas
socorrido-, afinde encontraralli el raro sosiego que
concede, a sus fieles, el teatro cuando se yergue
como tal puro en si mismo, verdadero hecho
artistico. Asi ha ido este montaje deslumbrando a
aquellos que se acercana esta version de Lacasa
vieja, una puesta que podria colocarse, limpiamen-
te, a la cabeza de los pocos sucesos teatrales que
hemos recibido en lostres primeros meses de este
afio.

Vale rescatar ahora una obra como La casa vieja.
Escrita por Estorino a principios de los 60, le
permitié ganar una Mencién en el Concurso Casa
de las Américas, y luego verla editada. E| paisaje
donde se mueven Laura, Diego y Esteban -los
hermanos protagonistas- no difiere mucho del que
habitan los personajes de El robo del cochino; y

algunos de sus temas, si bien tratados de modo
més sutil, aparecian también en El peine y el
espejo. Lavida provinciana, aburrida yasfixiante, el
prejuicio implantado por una moral que ensi misma
deviene su contraria, la mirada hacia la mujer
reprimida por estas convenciones y las dudas que
marcan un cambio social repentino e indetenible:
todo ello regresa a la familia de los Gutiérrez en un
teto que pareciera resumen y amplificacion de
estostemas. Lacasaviejaes, entanto dramaturgia,
una pieza correctisima, de didlogos precisos, capa-
ces de atrapar toda esa atmdsfera sin concesion
alguna, através de unaparente tonomenor. Legen-
daria fue la puesta de Bertha Martinez en la que no
menos legendaria, me aseguran, fue la actuacion
de Herminia Sdnchez en el papel de Flora, el Uinico
serde la obra que puede plantarse sin miramientos
ante los hermanos que callan tercamente. Salvado
el pasode silencio que seabrid sobre la dramaturgia
de este autor, recobrada en los afios 80, sus
primeras obras permanecen aln en esa zona que
debiera recuperarse, a fin de entender cabalmente
lo que Estorino ha ofrecido al teatro de la Isla. Ojala
tuvieran esas piezas mencionadas (y algunas mas:
imposible no pensar, por ejemplo, en Los mangos
de Cain) un acercamiento tan revivificador como el
que ha sabido otorgarle Teatro D'Dos a La casa
vieja: una prueba acasorotunda de cuanta plenitud
se conserva en el pasado mas cercano.

Por primera vez Teatro D'Dos -fundado en 1990 y
siempre bajo la direccion de Julio César Ramirez-
escoge una obra de nuestro gran dramaturgo
Abelardo Estorino para afiadirla a su trayectoria.
Anteriormente, segun su repertorio activo, los es-
pectaculos del grupo -apoyados siempre en el
desempefio del actor, la limpieza del gesto y la
ejecutoria toda, en la bisqueda de esa fradicion
que parece perdida: el buen decir-partian de textos
que 0 no eran precisamente dramaticos (Deriva,
sobre un poema de Dulce Maria Loynaz, o La
noche, sobreel librohomdnimo de Excilia Saldana),




0 que conjugaban poemas y fragmentos de otros
autores teatrales, cuya cima es, sin dudas, Federi-
¢co, en el que el desempeno de Daysi Sanchez y
Yaquelin Rosales devolvia a los resabidos paria-
mentosdelescritorgranadino lafrescura originaria,
el duende tan elogiado. Esas puestas ofrecieronal
grupo un cardinal seguro, una geografia breve,
aunque firme, sobre la cual ahora levantan los
muros de La casa vieja, verdadero prodigio de
mesura y sobriedad, entendidas al fin no como
fealdad o pobreza, sino como los elementos que
dotan de una teatralidad intrinseca al ejercicio del
actor.

Si loable es el cuidado espacial, la precision del
montaje, no lo es menos el arreglodramatargico. La
obra, escrita originalmente en tres actos y con
varios personajes, se adaptaahora a lo que podria-
mos considerar un acto Unico que respeta, sin
embargo, lasunidades centrales delargumento. El
texto, que un director cdmodo sélo consideraria
propicio para una puesta “realista”, se ajusta a la
perfeccion a lo que Teatro D'Dos ha convertido en
su sello: el actor como Unico elemento, funcionan-
do al mismo tiempo como figura central y como

creador de atmdsferas, espacios y planos de ac-
cion que dotan a la puesta en escena, mas alla de
su aparente desnudez, de texturas magnificas. La
casa vieja de Teatro D'Dos es, a un tiempo, la
misma y otra, una pieza devuelta a través de un
acercamiento respetuoso, que no abrumadora-
mente venerador.

Imagino que Abelardo Estorino, tan cuidadoso en
sus puestas de que el texto “se oiga”, como
premisa primordial, haya agradecido este montaje.
Losactores no sélo dicen eltexto, sino que ademas
lo dicenmagnificamente. Curiosa paradoja: a juicio
de este critico, los resultados en la blisqueda de
una partitura vocal -que incluye tanto ai didlogo
como la reinterpretacion de temas musicales: el
famoso bolero de Luis Marquetti Plazos traicione-
r0s, 0 una cancion de Los Zafiros- consiguen los
momentos mas limpidos del montaje, superando, a
veces, loquea nivel visual se ofrece. Biense ve que
todo es resultado de un escrupuloso entrenamien-
to, y que en algin instante esa cercania a lo
artesanal deja ver sus costuras, Yo, sin embargo,
agradezco eso que a ofros podria parecer error;
son las pruebas contundentes de que el grupo no
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se hadetenido enlos elogiosya alcanzados, de que
susexperimentaciones no han llegadoa fin, de que
les interesa conquistar resultados més perfectos.
Dificil no olvidar es la actuacion de Daysi Sanchez,
quiendomina virtuosamente ensusdos personajes
(LaurayFlora)loquea sulado Julio César Ramirez
(Esteban)y Jorge Fernandez (Diego) van esbozan-
do. Lo demas cumple su misidn en escena con
exactitud: las tazas rotas donde se toma “el mejor
café de Cuba’, los taburetes que enmarcan la
accion en ese pueblo de provincias que podria ser
Unidn de Reyes o cualquier otro que el espectador
quiera recordar, trayendo a su mente personajes
semejantes a los que se retnen en la casa de los
Gutiérrez lanoche delvelorio. Ojala pueda el grupo
presentar este montaje en una sala que les permita
trabajar més con el disefio de luces, y los puntos
que aln merecen revision se consideren nueva-
mente (la aparicion de Flora puede parecer dema-
siado brusca; ; serdn acaso necesarios la parodia
de la controversia y el brevisimo prologo?; etc.) La
casa vieja -esta “‘casa vieja"- permite aun mucho
mas. El espectadory el critico agradecen su rique-
za, disimulada en esa escena descubierta, pero
visible en todo momento, adn en el apagdn final.

JOAQUIN
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¢ Qué es una dramaturgia, qué es una dramaturgia
nacional: la obra que aplaudimos en su estreno, o
lo que sélo recuerdan los estudiosos? Ver Lacasa
vieja, devuelta asi, provoca estasreflexiones, Com-
probar que, pese al tiempo transcurrido, permane-
ce como letra viva, nos hace recordar tantas otras
piezas que no han subido a la escena yamas. Y se
piensa en Brene, en Fermer, en Amufat, aun en
Virgilio Pifiera -jqué bien nos vendria ahora un
cuidadoso montaje de Aire frio!-, por sélo mencio-
nar algunos, quizas los mas obvios. Titulos tan
necesarios como en la fecha de sus estrenos, por
lo que aportan y clarifican de nuestra identidad
entendida también como cultura, y que lamentable-
mente se han ausentado de los teatros, para espe-
rar solo |a mirada del estudiante, o la referencia en
algun testimonio.

Teatro D'Dos ha conseguido con esta puesta aca-
S0 No una cima, pero si un paso de segurisimo
avance. Quisiera elcritico, el espectadora quienva
dirigido tal esfuerzo, que otros grupos siguieran
esta senda, y que el propio Teatro D'Dos siga
ahondando en estas busquedas, con las cuales
gana supasoy el plblico, ytambién el teatro que se
levanta como un acto de cercania y didlogo esen-
ciales.




LOS ESPACIOS DE UN JUEGO

Enabrilde 1995 me topé con elgrupo Jueguespacio,
bajo la direccién de Pepe Santos, en Casa de las
Américas, y con su version de la mitica Sor Juana
Inés dela Cruz. Ahora, pero en el café teatro Bertolt
Brecht, el reencuentro cabalga sobre la grupa de
Ofelia, sostenida ésta desde elmito shakespereano
perotrascendida, graciasaljuego poéticoy escénico
que el director y autor del guién de esta puesta

Mercedes Santos Moray

concibié, con la sustancia de nuestros mas puros
liricos: Marti, Zenea, Casal, Juana Borrero y la
también 6rfica invocacion de Lezama y Virgilio
Pifiera, en un trabajo de indagacion y exploracién
que lleva implicito un proceso de investigacion y
andlisis para ir a la blsqueda de un discurso
apoyado por la imaginacion.




Y es que este Teatro del Espacio en Juego -como
también se autotitula el colectivo- tiene como pro-
yeccion una intencionalidad expresiva que cuenta,
enprimer lugar, conla fantasiayla participaciéndel
espectador, porque se retroalimenta del publico al
que apela, sensorial y conceptualmente, en cada
una de sus puestas, aqui con especial énfasis
sobre la cuerda del amor a nuestra cultura, enten-
dida ésta ensudiversidad ypluralriqueza, verdade-
ro protagonista de la puesta en escena que es, en
sustancia, homenaije a los héroes, ahora incorpo-
rados por poetas y teatristas, misicos y artistas,
quienes dan lo mejor de si -sensibilidad y creacion-
a la fundacion de la Patria, en esta mitologia de lo
que es Cuba y, auténticamente, ser cubano y
cubana en el espacio y en el tiempo.

Con sdlo tres actores que se desdoblan en mti-
ples secuencias -y que cuentan, en este fealro de
cdmara, con el apoyo basico de sus dotes fisicasy
espirituales, desde el soporte hermoso del propio
cuerpo-, es que Pepe Santos puede tejer la tela
sobre |a arafia que descansa en Gretel Roche,
Jorge Félix y Edgar de JesUs, sensibilidad e inteli-
gencia sostenidas por la pasion.

Ella es Ofelia y Juana, la virgen triste y Fidelia y
Marfa, aquella nifia de Guatemala, y es, sobre todo,
Cuba, como ellos son la palpitacién amorosa de
CarlosPio Urbachode Julidndel Casalode Zenea,
enelfoso deloslaureles, 0 el mismo Carlos Manuel
en San Lorenzo, y siempre, en cada aliento, y sin
nombrarlo nunca, pero vivo y latiente, ese Marti que
los buenos llevamos dentro mas alld de las efemé-
rides y que nos dice, todavia, que dos patrias
tenemos: Cuba y la noche, y luz, y mary sombra, y
dolor y muerte, y amor a la vida y suefio como la
ilusion del amor o la alegria de Eros que respira sin
miedo y se nos vuelca en la memoria, para ser
imagen cotidiana o deseo intrinseco de esa totali-
dadtan dificil de aprehender y en la que se integra
una identidad que es una en su diversidad.

Puesta en escena que descansa sobre las coorde-
nadas de la cultura cubana, y que de ésta se nutre
y le rinde homenaje, desde el piano -también mito-
de Lecuona o esa muerte de amor que en Tristdn e
Isolda dejara Wagner o ante la tumba de Ofelia,
como el principe, en didlogo con el agua, elemento
primario que es grito de sentimientos y de una
magia que en este teatro se alimenta de la historia,
no como elemento factual o epidérmico, sino como
piedra, igual a la que se deja en tributo -referencia

hebraica palpable- y que habla de tradiciones,
donde el tropo escénico se manifiesta con gran
plasticidad.

Gretel -patética en su fibra personal, con fuerte
dosis de tension que sefala el futuro de una actriz
de cardcter- gana cuando avanza desde la Fidelia
de Zenea, y nos deja carencias de lirismo en su
Juana Borrero. Su cuerda es la de una Tula, nola
de la virgen triste. En su discurso, y con el rostro
pléstico quetanto recuerdaa lafrancesa Dominique
Sanda, la joven intérprete va creciendo para adue-
fiarse del final entre sus dos sélidos compafieros.

Jorge y Edgar tienen, a su favor, la elegancia
gestual, la explosion justa de la belleza fisica y la
interiorizacion de los textos, personajes y fransicio-
nes, desde la mirada y el rictus, hastala entonacién
y proyecciénde sus voces, en unjuegode variantes
de una singular expresividad.

Jorge -siempre organico- convence, rapido, sobre
laarticulacion de sugestualidad, conla modulacion
de sus voces y la intensidad de unos ojos que
puedenirmasalla dela palabraydelsilencio. Edgar
cuenta con excelentes dotes naturales, de voz y
cuerpo, para trasladarnos al patético Hamlet o
poblar de misterios la escena, sobre todo, cuando
avanza con fuerza desde la piel yel alma de Zenea,
mas que en los primeros momentos. Como Gretel,
necesita tiempo para calentar el espiritu, pero
cuando lo hace se desdobla, deja de ser él y
encuentra su camino espléndidamente. Los tres,
ella y ellos, tienen la pasién en la sangre y este
elemento, de corazon abierto, les ayudaré siempre
para transitar hacia la madurez escénica. Jorge lo
ha demostrado, por el salto evidente entre aquel
papel suyo en lo de Sor Juana y aqui en sus
mttiples perfiles.

Porque esta obra (lo hemos dicho) -apoyada enlas
luces de Severino Lafont, la edicién de Alejandro
Facio y el disefio sonoro de su propio realizador,
Pepe Santos- encuentra soluciones imaginativas,
node corte efectista sino plastico, parairal montaje
de su discurso, signada por buena dosis de
organicidad.

Felizmente, en el teatro cubano de este fin de siglo
vamos recuperando el espacio para que juegue la
imaginacion y el publico deje de ser un ente frio y
pasivo que aplauda o no, y se incorpore al discurso
conmovido y sensible por el apelativo de mujeres y
hombres sensitivos e inteligentes.




ESPERANDO A GODOT
Y EL REGRESO DE BECKETT

E.5.D.

La entrafiable arena de un circo, unestilizado arbol ~ recreacion de los autores clasicos de todas las
blanco en elcentro, y se produce unnuevoencuen-  épocas, incluyendo a los propios coterraneos. De
tro con Beckett; otra vezdela mano de José Milian.  ahi, tanto espectador avido por dialogar desde la
escena con un Shakespeare, un Lope, Calderdn,
Treinta y tres afios lo separan de aquelestrenode Ibsen, Strindberg, Giradoux, lonesco, Williams,
1964 con el Joven Teatro de Vanguardia. Desde  Brecht, Chéjov, Luaces, Ramos, Felipe, Brene y
entonces, Beckett sigueausente denuestrosesce-  tantos otros.
narios, por lo que Milidn nos anota una nueva
deuda. Esél,juntoasutroupede ahora,elPequefio  Noconoci la puesta de 1964. No puedo, por tanto,
Teatro de La Habana, quienes hacen tangible a  hablar de similitudes y diferencias con respecto a
Beckett para las nuevas generaciones. esta otra de hoy. Supongo que algo de aquel
concepto de puesta -y de vida- de entonces, se
Sin dudas, éste es el primer acierto y el verdadero  trasmute a ésta; ytambién adivino -jOh, Herdclito!-
acontecimiento; hecho devenido excepciénenun  que algo, 0 mucho, nuevo se advierta a partir del
panorama teatral con una apreciacion en extremo  Milian de hoy. Lo que si es obvio -y asi lo reafirma
fenoménica del "aqui" y el “ahora”, en cuyo  lareaccion de los disimiles espectadores- es que
contexto resulta practicamente un hito lo que es  esta reciente visitaa ...Godot despide una paradé-
cominencualquieradelascapitales delplaneta:la  jica frescura.




La arena del circo, Viadimiro y Estragén en sus
personajes de clown -claves que guian la lectura
del espectaculo- transmiten una mesurada ansie-
dad, una angustia que transcurre como fluido sub-
yacente que asoma por instantes, en un discurso
cuyo tono predominante es el desenfado, la brillan-
tez,yenelque alcanza apercibirse -enlos entresijos
deltexto europeo de la primera mitad de siglo y en
lavisualidad ubicua de la representacion-el espiritu
cubanisimo del choteo.

Hay como una levedad -que no ligereza- en la
puesta; como una aceptacion, una disposiciéna lo
que viene y a su asuncioén, que me recuerda la
antropofagia de nuestras culturas; esa capacidad
de incorporar y hacer propio cualquier elemento
fordneo que inicie su circulacién entre nosotros y
que, en mi particular sentir, también alude a una
“filosofia” de fin de siglo que nos mantiene mas
como espectadores actuantes, individuos dispues-
tos al intercambio cuando ofro lo provoca, que
como rebeldes o meros iniciadores de la accién.

Elexcelente manejo deltexto (conseguidoen espe-
cial por Yubrdn Luna, como Vladimiro, y Hugo
Vargas, en Estragén), con una diccioninusual, por
sucalidad, entre nosotros, y susrecursos actorales
-dominio del cuerpo, versatilidad, comunicacion
conelespectador-contribuyen a la acogida de esta
dificil pieza entre el piblico de estos dias. Luna, en
especifico, resulta un actor a quien no se le puede
dejar de mirar; con un carisma especial, una labor
plena de matices, muestra un dominio en las tran-
siciones y en los distanciamientos que lo denotan
como un intérprete altamente creativo.

Buen desempefio alcanza también el resto del
elenco enuntrabajo provocativo, sobre la peligrosa
cuerda del expresionismo y el grotesco: Alfredo
Reyes, como Pozo; Waldo Franco, como Lucky, y
Estherlierd Marcos, enelpapel delMensajero; para
cada uno, Milidn reservd complejas tareas,

Este siempreaudaz hombre de laescena (Otravez
Jehovaconelcuentode Sodoma LatomadeLa
Habana por los ingleses, Camaval de Orfeo,

Juana de Belciel...) construyd con eficacia pertur-
badoras imagenes escénicas, como el baile de
Lucky o su proceso de pensamiento; la propia
imagen fisica de Pozo y Lucky y el disefio espacial
dela relacion entre ambos, o la peculiar concepcion
del Mensajero de Godot (la esperanza) con todos
los atributos de una prostituta.

Como amante yartifice del musical entre las expre-
siones del teatro, Milidn privilegia a la musica ensu
conceptode puesta. Presente algo mas de la mitad
del tiempo destinado al discurso dramético, a ella
se le asignan importantes funciones: el redoble
inicial de la pauta primera de la situacion de espera,
y el collage de canciones de fin de acto, que nos
impele a reflexionar sobre el espacio que ocupa /a
espera en la existencia humana. Incluso, determi-
nadas soluciones escénicas se corresponden con
los codigos de la mejor tradicion del género, y creo
queaquella supuesta levedad que le confieroa esta
recreacion escénica, ese cierto aire amable que
percibo en esta obra, tienen mucho que ver con el
usode lamasica como lenguaje dentrodel discurso
integro del espectaculo, con el acento irdnico que
le marca.

De cualquier modo, Esperando a Godot cormes-
ponde a esa poesia dramatica que perdura, que
pareciendo no estar anclada en ningtn tiempo ni
espacio, alude a lo mas esencial y profundo del ser
humano. Pese a las muchas visitaciones contintia
preservando su misterio, siendo esa suerte de
caleidoscopio deinfinitas yestremecedorasimage-
nes.

Supongo que en una época donde la escena alter-
nativa alcanza tal predominio y la experimentacion
y el cambio son reglas mas que una excepcion,
aquéllos mas inquietos entre los artistas se ufanen
de tener a Beckett como compaiiero de viaje.

Yo, por lo pronto, doy las gracias a José Milidny a
los artistas del Pequefio Teatro de La Habana.
* Esther Sudrez Duran




LA OPERA RITA
TODO UN DONIZETTI

Ada Oramas

¢Por qué Rita precisamente en el afio que se
conmemora el bicentenario del natalicio de su
autor?... ; Porqué una 6pera de cdmara si Donizetti
es uno de los compositores talianos mas prolificos
de su época y de mayor trascendencia en el tiem-
po?... Quizds parezca una decision impensada,
analizando los valores de sus composiciones
operisticas.

Con esta obray con Lucia de Lammermoor (esta
tltima prevista para el Festival Internacionalde Arte
Lirica), el Centro Pro Arte Lirico rinde homenaije a
Gaetano Donizetti, En cuanto a Lueia... sobran los
argumentos. Con respecto a Rita, el analisis ha de
ser mas profundo y descubrir que en ella esta
inscrito...

EL ESTILO DONIZETTI

El reto a los cantantes, muy especialmente a /as
prima donnas es una caracteristica de este musico,
por las complejidades vocales que exige en sus
partituras, Un buen ejemplo de ello se encuentraen
Lucia de Lammermoor y en La Favorita, pero
Rita también plantea serios esfuerzos de técnica
vocal a |a soprano y al tenor.

Suinclusionen elrepertorio de la Opera de Cubase
debe a la riqueza de su lenguaje musical, pese a
tratarse de una obra en un acto, y a que su trama
posee ciertavigencia desde el punto de vista social.
Pero, ademas, quedd de manifiesto en las diecio-
cho funciones presentadas en escenarios bien
disimiles -enlas provincias centrales de Cuba (Villa
Clara, Sancti Spiritus y Cienfuegos), en el museo
histérico del Cerroy en la sala Alejo Carpentier del
Gran Teatro de La Habana-, que posee unencanto
especial. Y propicia una comunicacién muy directa
conelpublico que disfrutade losenredos anudados
ensu trama.

A la comprension de cuanto ocurre en escena
contribuye el hecho de ser cantada en espariol, al
igual que ocurrid en suestreno enCuba, enelteatro
Tacén, de La Habana, el 5 de enero de 1876, Casi
unsiglo después, en 1959, fue escenificada por un
elenco de primeras figuras, enla Sociedad Pro Arte

Musical, y cantada en italiano (los dias 3y 4 de
noviembre, en el teatro Amadeo Roldén).

Aunque el publico la acoge conentusiasmo, Donizetti
la tenia un tanto oculta, hasta el punto que la
escribié en Paris en 1840 y nunca Ia llegé a repre-
sentar. Ocho aflos después de su fallecimiento, la
Opera Comique de esa ciudad la estrend el 7 de
mayo de 1860, por considerarla simpatica y bien
concebida desde el punto de vista musical.

Se trata de una opera comica, llevada a farsa. Su
personaje central mucho tiene que ver, en sus
rasgos psicoldgicos, con La fierecilladomada, de
Shakespeare (aunque la trama es totalmente dife-
rente). Ella se siente realizada en el maltrato a su
segundo esposo, como una absurda represalia a
las golpizas que le propinara el primero, a quien
cree muerto, pero... Se producen escenas muy
jocosas. Suvaliacomo divertimentoyla eficacia de
los recursos arménicos conjugados por Donizetti
permiten catalogarla como una joya en su género.

PARENTESIS PARA UN MUSICO
GENIAL

Nacido en Bérgamo, el 29 de noviembre de 1797,
Gaetano Donizetti ha traspasado los umbrales
estilisticos del belcantismo y sus obras mantienen
el magnetismo de su estreno, quizas porque supo
recrear la atmosfera de la dramaturgia en las
fiorituras de sus frases musicales.

Cultivé lo cdmico y lo dramético en la operistica. En
la primera vertiente resaltan Elisir d’amore (1832)
y Don Pasquale (1833). En la segunda, brilla por
encima de todas Lucia de Lammermoor, que fue
llevada porla Opera Nacionalde Cuba a Espariaen
la gira de 1995.

Donizetti escribio setenta Operas, una misa de
Réquiem (dedicada a su amigo Vincenzo Bellini),
varios cuartetos de cuerda yotras obrasde camara.
En 1845, cuando se encontraba en Francia, enla
cima de la fama, una paralisis nerviosa tronché su
genio creador. Regresa a su ciudad natal donde
muere, victima de terribles sufrimientos, el 8 de abril
de 1848,




LOS RETOS DE RITA

Elpersonajede Rita histéricamente hasido aborda-
do por las sopranos lirico-ligeras, aun cuando las
liricas también la han incluido en su repertorio, a
partir de la amplitud de su tessitura. Ello ocurre con
cierta frecuencia en el género belcantista, pues
tanto Bellini como Donizetti, y mas aun Rossini,
permitenesta libertad a losintérpretes en cualquie-
ra de las cuerdas, para variar las cadencias en las
fiorituras de las arias y adaptarias a sus registros.

Por eso, en El barbero de Sevilla, la Rosina que
compuso Rossini fue concebida para mezzo, una
tessitura dificilde encontrary poreso se han hecho
arreglos, se han subido tonos yla han abordado no
sdlo sopranos liricas, sino ligeras o de coloratura.
Y algo asi ocurre en Rita,

Elariade la protagonista, Vanlacasae/albergo, es
la tarjeta de presentacion del personaje. Tras unos
breves compases de la obertura, Rita realiza una
entrée en escena, con un breve recitativo que da
pasoalaria. Enla puesta operistica que nos ocupa,
las tres intérpretes abarcan otras tantas cuerdas;
Marta Santibafiez es de coloratura absoluta; Indra
Sesti es la tipica lirico-ligera; mientras Elaine
Rodriguez, de solo 19 afios, se perfila como una
soprano lirica, con tendencia a lirico-ligera,

Realmente, no eséstaunaria queimplique grandes
esfuerzos enlos agudos, El final queda reservado

FOTOS: EXPOSITO

como un recurso opcional a la cantante. Sielige la
via de alarde del dominio técnico, ataca el re bemo/
sobreagudo, como lo han hecho Indra Sestiy Marta
Santibdfiez, peroes muyvalido tambiénasumirlo tal
como aparece en la partitura, lo cual caracterizo el
final de Elaine Rodriguez.

En el mondlogo hablado, donde Rita narra las
incidencias de suvida, las desgracias de su primer
matrimonio y el contraste de sus nuevas nupcias
con Beppe, se impone el frabajo actoral para mati-
zar la narracion, en lo cual resulto muy destacada
lalabor de Elaine, por laintensidad de su desdobla-
miento. También, Indra Sestisupodesempenar, de
modo integral, su personaje, con una convincente
interiorizacion de esta Rita voluntariosa y alocada.

Unduo de lostradicionales del género, Ahtu seichi
-centralizadopor Ritay Beppe-, ha sido montado de
una forma muy viva ydindmica. La partitura exige de
los dos cantantes un afto sentido ritmico y memoria
musical, pues es bastante extenso e implica toda
una serie de complejidades en su estructura, pero
no asi en cuanto a requerimientos de la técnica
vocal. Por ello, las tres sopranos y los tenores
Bemardo Lichilin y Juan de la Cruz realizaron una
labor encomiable. Ademas, es justo reconocer el
perfecto acoplamiento de las voces.

Gasparo es el personaje de mayor fuerza, por los
contrastes delasfacetas que abarca su psicologia;
de ahi que exige un alto rigor en su proyeccion




escénica y musical, especialmente en el ariefta La
casa mia per modefo. Suintérprete debe hacer gala
de una intensidad dramatica y humoristica en las
vivencias que incorpora el texto. Pero no puede
establecer dicotomia, sino dejar que fluyan esos
matices, en los que prima su astucia para engafar
a Beppe.

Dos jévenes baritonos debutaron en tan singular
personaje. Oscar Pino posee el biotipo requeridoy,
ademads, halogrado adentrarseen los meandros de
su cardcter. El y Alejandro Garcia asumieron las
exigencias que implica la partitura del aria, aun
cuando Alejandro no logré la caracterizacion del
Gasparo a plenitud.

Elbaritono PedroArias Dominguez demuestra que
es una primera figura y recre¢ a Gasparo, tanto en
la progresion dramética como en la proyeccion
vocal. Su personificacion ha sido un suceso en
escenarios nacionales e intemacionales, al acu-
mular ochenta y seis funciones en este hombre que
se impone por la fuerza a su muijer. Lo ha sabido
modelar con una interiorizacion muy organica y
depurada técnica, y lo llevé a la maxima expresion
del virtuosismo para dejar el mejor recuerdo al
publico y despedirse de su Gasparo, dejandolo
como un mito en la memoria.

Auncuando en esta obra no se reiteran los momen-
tos en que los cantantes pueden hacer gala de sus
facultades a plenitud, el aria de Beppe (Allegro io

sono) si encierra la mayor exigencia, pues esta
prefiada de dificultades vocales, por la fessitura en
que esta escrita, al extremo que los tenores liricos
que la han cantado, se han visto precisados a
bajarle un tono. Sélo los lirico-ligeros le dejan el
requerido, como es el caso de Juan de la Cruz. El
tenor lirico Bernardo Lichilin es un caso de excep-
cion, pues fue capaz de extraer todas las potencia-
lidades a su registro y cantarlo a tono, lo cual
permite apreciar sus excelencias.

El duefto de Gasparo y Rita (Cara giogia, moglie
mia) resulta sumamente amplio, pero ademas de-
nota mayordificultad por elmomento enque lo sittia
Donizetti en la obra (casi al final), lo cual exige un
mayor esfuerzo, tanto desde el punto de vista
escénico como vocal. Se entabla como un duelo
entre ambos, en intencionalidad y técnica. Las
ligerezas vocales y cadencias que implica fueron
sorteadas por las sopranos, y los baritonos logra-
ronresaltar los colores de sus registros. Las voces
se unieron en una sincronizacion de exquisita
musicalidad.

Lapuesta operistica de Gilberto Enriquez se carac-
terizé por un enfoque naturalista, de un ritmo muy
agil y dindmico, que subrayo las situaciones joco-
sas entretejidas en la trama, sin buscar efectos
espectaculares que se regodeen en manierismos
epocales, pues los personajes estan trazados con
alusiones a su tiempo, pero buscando una cierta
intemporalidad que les permita ser creibles en el
presente. Esto fue trabajado con sumo acierto por
la direccion artistica de Pedro Arias Dominguez.

Reynaldo Fustier encarn6 muy atinadamente a
Bartolo, propiciando suintegraciona laacciéndela
opera y supliendo con su gestualidad y dominio
escénico, con la fuerza de su voz como actor, su
aparente desventaja por no cantar.

El pianista Anton Fustier tuvo laresponsabilidad del
acompariamiento musical y no se limité a su labor
escuetamente, sino que contribuyé a destacar los
colores de las voces en cada funcion.

En esta obra, Donizetli pone a prueba las faculta-
des de los cantantes en ese gran final Ma fu de /a
mia ricelfa, Pese a tratarse de una opera de cama-
ra, Ritaesunverdadero reto para los cantantes que
se arriesgan a interpretaria. Pero es también una
via para contribuir a que el pablico se sienta atraido
por €l befcantismo. Por eso, el maestro Manuel
Duchesne Cuzan, director del Centro Pro Arte
Lirico, ha decidido que contintie en el repertorio de
la Opera de Cuba, y, ademas, que, en el futuro,
tenga un acompariamiento orquestal (asi la conci-
bid su autor) y se represente con otras joyas, por
ejemplo, Payasos o Cavalleria rusticana. Porque
Rita es mucho mas que una 6pera comica (de
camara) llevada a farsa, Es todo un Donizetti.




(ESPERAR O ESTRENAR?
ESA ES LA DANZA

.S.A.O.*

La danza contemporanea cubana no ha esperado
que las condiciones de programacion, sedes o
produccion alcancen el punto dptimo y ha comen-
zado 1997 llena de estrenos. Sincontar las agrupa-
ciones de provincias, cuyos estrenos nos llegan
sdlo portitulos y créditos, las compariias de Ciudad
de La Habana no han dejado avanzar el afio sin
presentar sus nuevas propuestas que, en muchos
casos, reflejan giros estéticos de los coredgrafos
que componen nuestro panorama dancistico.

Sibien no como estreno absoluto -pues ya en 1996
se habia presentado en su sede y durante una gira
por Australia-, Danza Combinatoria llevo al gran
publico y al amplio espacio del teatro Mella la mas
reciente creacion de su directora Rosario Cérde-
nas, Toque de salén, a principios de enero. Que
esta investigadora del movimiento se haya pro-
puesto penetrar los cadigos folcloricos y populares
denuestradanza puede haberse considerado como
una herejia; pero ;quién puede hoy dia sustraerse
alinflujo de nuestros sones y rumbas, de nuestras
"metas” y cantos litirgicos afrocubanos, de nues-
tros iremes y Elegguas, ante el bombardeo visual y
auditivo en nuestros mass meda, en nuestras
calles, con nuestros vecinos y amigos? Tampoco
fue excluyente en el trabajo de la Cérdenas el
estudio denuestras danzas folcloricas (recuérdese
el danzon de Dédalo y su Danza del fin de siglo).
Por eso esta orientacion no debia sorprendernos,
ipero lo hizo!

. Giro? ;Rescate? ;Moda? Es afan de no
encasillarse, deseos de avanzar, rechazo a la
conformidad, desafio al riesgo perenne.

Asi Toque de salén sufrid logicos cambios desde
su prestreno, aunque siempre se mostrd como
obra “"de camara", susceptible a supresiones y

afiadidos, una base agradable, fresca e intercam-
biable. Pero el gran escenario implica peligros que
los “combinatorios” afrontaron con valentia y
fueron ganando en cada funcion, sin llegar a con-
siderar que obtuvieran el éxito absoluto: |a frialdad
y el hieratismo de ciertas interpretaciones, la inex-
periencia de algunos bailarines, lo rudimentario del
vestuario -sobre todo en el final- no produjeron el
mismo efecto que en el pequefio e intimo salén
Alhambra, ademas de las pobres condiciones téc-
nicas del teatro de Linea y A. Este es un trabajo de
evolucion, de subir y subir a escena, en el que la
coherencia interpretativa debe ganarse con el
tiempo.

A fines de enero Danza Contemporanea de Cuba,
en una breve temporada en el Gran Teatro de La
Habana, continud con su politica de tientos y expe-
rimentos, con su interés por superar caminos trilla-
dos, paso positivo para su desarrollo, aun cuando
el resultado no siempre sea el esperado. Frente al
impasse de los coredgrafos de mayor nombre,
DCC prefiere provocar reacciones, expectativas,
excitacion... y contradiccion, antagonismo, disputa,
antes de recurrir una y otra vez a un repertorio
probado que garantice el éxito pero que conduzca
al auditorio al tedio mas atroz.

En estas actuaciones, la compaiia presentd Vi-
vencias imaginadas, de Milagros Medina,
Assunta, de Jorge Abril, y Latempestad, de Lidice
Nurez. Desde que en 1915 se estrend El amor
brujo, la musica de Manuel de Falla yel argumento
de Martinez Sierra se han usado en mudltiples
versiones. Milagros Medina en su estreno tratd de
prevenir que tanto el argumento como la musica
eran solo puntos de partida para lograr un cuadro
plastico en el que se mezclaran la pelvis gitana y la
gestualidad posmoderna; no relata a pie juntillas la




fabula original, m4s bien se rodea de ella para
mostrar las posibilidades simbidticas entre hispa-
nismo y contemporaneidad, no tan audaces ni
novedosas pero si muy atractivas. Vivencias ima-
ginadas soslaya la dramaturgia conocida para
crear nuevos conflictos que tuvieron enla bailarina
Lidice Nufiez -como Candela-la intérprete sofiada.

Las obras por encargo son una riesgosa empresa,
y si reflejan hechos o figuras de trascendencia
histérica o politica, el peligro al panfleto ronda
constantemente. Jorge Abril, premiado y talentoso
coredgrafo de La gomay C.C. Canillitas, no pudo
evitar el discurso grandilocuente de las poses “de
izquierda” o la recurrencia al gesto ortodoxo de
“bandera roja" para acercarse a la tremenda
imagen de Tina Modotti, Assunta, la fotografa,
actriz, modelo y revolucionaria italiana, amiga de
Diego Rivera y compariera de Julio Antonio Mella,
junto a quien estaba cuando fue asesinado en las
calles de México. Volvio Lidice Nufiez como baila-
rina a brindar una hermosa actuacion, e hizo de los
liricos inicios de la coreografia un momento subli-
me. Aqui Abril utilizé un delicado juego con la falda
de la protagonista y la aparicién de Mella -interpre-
tado por Isbert Ramos- plésticamente resuelto, alo
que contribuyé un adecuado disefio de luces que
cred una atmdsfera complice y delicada. Lamenta-
blemente, hacia el final de la obra, la gestualidad
panfletaria hizodecaereltono poéticoque prometia
Assunta, peroes seguro que el oficio del coredgra-
fotrocara estos recursos faciles en ideas verdade-
ramente originales y artisticas para futuras presen-
taciones.

Cuando nosenfrentamosa unarealizacién escénica
sobre La tempestad, de Wiliam Shakespeare,
siempre nos viene a la mente la relacion Miranda-
Femando y cémo se insertan otros personajes en
suanécdota. Sin embargo, Lidice NUfiez -esta vez
como coredgrafa- da la espalda a las intrigas
palaciegas y a los espiritus latinos para centrar su
atencion dramatico-coreografica en las antinomias
libertad-esclavitud, legitimidad-usurpacién, espiri-
tualidad-bestialidad, o la mas importante: Civiliza-
cién-Naturaleza. La Nufiez hecha mano a una

camilla metalica para transportar a los personajes
quea sujuicio muevenla trama: el duque Prospero,
elesclavo Calibany el espiritu Ariel, quienes luchan
sobre Ia "balsa" que debe salvarlos de la tempes-
tad. Paraella, la fuerza de la juventud yde la accién
son el camino que conduce el bien, junto con el
pensamiento, la meditacion y la inteligencia. La
tempestad significa un momento decisivo en la
carrera de Lidice Nufiez en el terreno de la compo-
sicion coreografica, pues ha logrado la sintesis
discursiva que se le ha reclamado enotras obras y
prueba su mayoria de edad como creadora, La
armonia entre lo técnico y lo expresivo, la concre-
ciénylaexposicién filoséfica se han logrado en esta
pieza ya ello contribuyeron de manera decisiva las
interpretaciones de Victor Alexander, Alexis
Femandez y Alain Rivero.

Otro estreno de los primeros meses fue Las lunas
de Lorca, de Isabel Bustos, para su proyecto
Retazos. La intensidad dramatica propia de la
coredgrafa recorre lostragicos héroes del poetade
Granada a través de un paisaje sonoro de tal fuerza
que, aratos, obnubila los valoresdanzarios. Duran-
te casiuna hora la atmésfera lorquiana transcurre
sin puntos de reposo ni de climax, lo que también
conspira contra elbalance delespectaculo, aunque
no puede negarse lariqueza plasticaque eloficio de
la Bustos imprime a este fresco en el que se hace
notable Ia interpretacion de Xenia Cruz: Yerma,
Bernarda, Mariana, todas lasimagenes de Lorcaen
una sola y talentosa bailarina.

Se siguen anunciando estrenos contemporaneos
en danza aunque todavia no se cuente con una
programacion estable y coherente, ni los teatros
dedicados a esta manifestacién ofrezcanespacios
con mayor frecuencia, ni sus condiciones técnicas
sean las ideales (o en algunos casos tan siquiera
las imprescindibles). Pero, por supuesto, la danza
seguira su seguro camino de vanguardia en la
escena nacional; no se quedara “cruzada de pier-
nas' en espera de mejores tiempos: batalla, se
mueve, explora nuevos espacios, nuevas formas,
obtiene calladamente nuevos pliblicos... ysabe que
cualquier momento es bueno para estrenar.

* Ismael S. Albelo Ofi.
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PANORAMA

Bty DESDE BAYAMO

A. del P*

Haber participadoen el VIl Encuentro Territorial de Teatro de
las provincias orientales (Bayamo, febrero de 1997), asi como
en otros eventos y busquedas relacionadas con mi afan de
seguir aspirando a un teatro nacional y no conformarme conla
cartelera capitalina, me sitia en cierta ventaja a la hora de
asomarnos a la realidad artistica de esta zona que comparte
muchas de las virtudes y los defectos de lo que se estrena en
el pais, y cuyo supuesto desnivel cualitativo -conjeturo- tiene
que ver con fendmenos como la desinformaciony las modas

El Festival Mascara de Caoba funciond, desde principios de
esta década, como una posibilidad de que los teatristas de
Ciego de Avila a Guantanamo, y especialmente los anfitriones
santiagueros, confrontaran su trabajo una vez al afio y para
que algunos criticos pudiesen arribar a valoraciones globales.
Aprovecho yaclaro que no estoy por el festivalismo, pero enun
arte como el teatro -en el que las obras artisticas no viajan en
cintas ni en guacales-, si no hay giras, ni los criticos se
trasladan oportunamente, tanto la actualidad como la posteri-
dad se veran abocados a la injusticia.

El Encuentro de la provincia Granma -aunque humilde en sus
pretensiones y no muy numeroso en cuanto a puestas en
escena- permitid una vision de conjunto. En este sucinto
analisis no reserio esa semana de teatro en Bayamo -excluyo
algunos montajes vistos alli e incorporo otros-, pero lo que se
presentd en el evento, y en particular en el coloquio, resulta de
gran utilidad.

Obbatala y Oyu, del grupo Makuba, es un espectaculo muy
digno de sertomado en cuenta y con elementos artisticos que
grafican la evolucion de un modo de hacer. Fatima Paterson,
directora del colectivo y de la obra, fue una de las actrices
esenciales en los mejores afios del Cabildo Teatral Santiago.
Muchos recuerdan adn su premiada actuacion en Baroko,
aquel Réquiem por Yarini que Rogelio Meneses rasladé aun
codigo cariberio, sin renunciar a la palabra ni al argumento
basico de nuestroimprescindible dramaturgo Carlos Felipe. La
Paterson continta la relacién viva y profunda con el mundo
mégico-religioso de la cultura popular, pero otorgdndole a su
montaje una preponderancia danzariaque no era frecuente en

elrepertoriodel Cabildo. No setrata de unrecurso gratuito, sino
de una indagacion visceral y no folclorista en las leyendas
afrocubanas que unifican verboy discurso del cuerpo dentro de
la estructura narrativa,

Makuba cuenta con jévenes actores de sorprendente plastici-
dadescénica, que han sabido convertiren sustancia teatrallas
eficaces y ambiciosas composiciones danzarias del experi-
mentado Manuel Angel Marquez. Deberan cuidar en el futuro
que la altatension fisicano enturbie la precisién enelplano oral,
aunque vale aclararque no todo es poderosa imagen danzada
en Obbatala... pues -aun cuando la puesta estd mas cerca de
Brecht y sus escenas narrativas que del enfrentamiento a la
manera del teatro psicolégico- puede hablarse de momentos
de lucimiento interpretativo. Cuando la palabra impera sobre el
movimiento, sobresalen -desde el punto de vista actoral- la
propia Fatima y el ductil Mateo Paso.

El Colectivo Teatral Granma -una presencia fuerte en el
panorama escénico cubano de la década de los 80, con
puestas en escena como Las mil y una noches guajiras o
Prometeo encadenado- parece estar aprovechando el arribo
a sus veinte afios de trabajo para salir de un periodo de
incomunicacion y letargo. En los dltimos meses han estrenado
dos espectaculos diversos: Las rosas de Maria Fonseca,
dirigido por el joven Fernando Murioz, y La camarilla, una
version de Los caballeros, de Aristéfanes, escrita y llevada a
escena por Norberto Reyes, figura clave en los momentos
exitosos del colectivo.

EnLas rosas... el joven director parte de un texto del recono-
cido dramaturgo cienfueguero Ricardo Murioz, y apela a lo que
elteatrista y su elenco han aprendido en talleres de la Escuela
Internacional de Teatro, durante sesiones con el maestro
Vicente Revuelta y otras experiencias. Para el publico de
Bayamo, que cuenta con una agradable sala teatral esta nueva
opcitn -producida por el mismo grupo- puede resultar enrique-
cedora. Lo mejor seria que los mas jovenes alcancen con sus
blsquedas, al menos, el nivel que Reyes y otros fundadores
han logrado a través de la parodia, la agudeza con base en lo
popular y un singular juego escénico.
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* Rebis. Grupo Teatro del Espacio Interior,

En el teatro para nifios, el grupo Pequerio Principe ratifica la
calidad que avala sus premios y otros reconocimientos. Mien-
tras que en muchos colectivos teatrales cubanos la practica
apunta hacia un deterioro de los espectaculos, la puesta de
Juglares y Meriique, de Carlos Leyva Bonagas, no ha dejado
de madurar y perfilarse con los arios.

En cuanto al teatro holguinero, en las Gltimas temporadas se
ha venido sintiendo la ausencia de una agrupacion tan singular
y nada provinciana como Teatro Duende. Después de haberse
impuesto con espectaculos de la belleza y eficacia de La
zapatera prodigiosa o Nicolas y el camarada, el proyecto
que dirigia el dramaturgo y director Carlos Jests Garcia
desaparecio -ami modo de ver-, sobre todo, por falta de didlogo
con las instituciones locales. De reciente fundacion, el grupo
La Buhardilla acaba de estrenar Decameroneando, una ver-
sion de tres de los mas conocidos cuentos de Boccaccio que
llevo a escena Arturo Pupo. El pequerio prologo con recurrencias
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en versos de Dante, y el uso de una
mascara y de soluciones plasticas que
buscantrascendencia, no concuerdan con
el resto del montaje, bastante convencio-
nal. Sila puesta no llega a ser del todo
prescindible, es por la evidente profesiona-
lidad en la direccion de actores y el acep-
table nivel de las caracterizaciones, en
especial las de Tito Brazas.

Mas alla de preferencias estéticas (que
en nuestra vida critica suelen poner las
opiniones al borde de la injusticia), Rebis
-puesta enescena delcamagieyano Mario
Jungueras con su Teatro del Espacio
Interior- es una obra resuelta con alta
profesionalidad. La economia escenogra-
fica, larelacion cercana ya la vez distante
con elpublico yel disefio gestual extracoti-
diano estén plasmados aqui con singular
limpieza y sin la retérica que comienza a
abundar en ofros proyectos de estirpe
barbiana. L.a dramaturgia acude a la pala-
bra, aunque la atmdsfera basada en el
gesto sigue reinando. Hubiese preferido
que los escasos textos pasaran en algun
momento de lo abstracto a lo sensorial
al narrar Ia historia de este singular
guerrero,

Yaelcritico Omar Valifio habia llamado la
atencion desde las paginas de esta revis-
ta sobre la fuerza actoral de Evelyn Villa-
monte. Confirmo que se trata de una
intérprete excepcional, en particular, por
el virtuoso manejo de la voz, el canto y el
equilibrio con que logra incorporar sus virtudes fisicas y
vocales al disefio de su personaje.

CARRACEDO

Podria referir otros espectaculos de la region oriental del pais,
pero sospecho que son insuficientes estos ejemplos para abrir
una ventana sobre una zona de la vida escénica cubana, que
suele franscurrir al margen de la reflexion y hasta de la minima
promocion nacional. Creo que a esa circunstancia contribuyen
factores diversos y no solo cierto “capitalismo” del Consejo
Nacional de las Artes Escénicas. En general, especialistas y
promotores suelen conformarse con que dos o tres grupos
fuera de La Habana se impongan en la capital o enotras plazas
delmundo y tienden a subestimar las posibilidades de los que
atnnohanlogradoimponerse. Tambiénen lasprovincias debe
advertirse sobre el peligro del autoempequefiecimiento a la
hora de valorar resultados artisticos o la inclinacién a esperar
que de La Habana vengan a descubrirfos

* Amado del Pino.
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EL SITIO TEATI?AL
iz A LAS MONTANAS:

ACCIONDE QUIJOTES

Armando Morales

La practica teatral en Cuba ha transitado, después del 1 de
enero de 1959, por gozosas temporadas de inefable recono-
cimiento entre actory espectador, seguidas de periodos enlos
que el desconcierto -tanto en la escena como en la platea-
revela las necesarias e imprescindibles crisis y contradiccio-
nes por las que atraviesa toda actividad humana.

Una continua programacion de festivales teatrales se realizan
a lo largo y ancho de la Isla. En fecha tan temprana como
septiembre de 1966, a siete aros del triunfo revolucionario, se
convocaba al | Festival Nacional de Teatro Infantil y de la
Juventud; a esto siguieron con diferentes nombres y sedes
mas de una decena hasta llegar al X| Festival de Teatro para
Nifios, celebrado en 1990 en Santiago de Cuba. Tras un
tensionado silencio, la oportunidad de apreciar en un conjunto
significativo los trabajos escénicos dedicados a la infancia se
ofrecia con la tnica confrontacion especifica del teatro para
nifios: los Encuentros de Teatro Profesional para Nifios y
Jovenes, que desde 1991 se celebran en Guanabacoa. Men-
cién aparte merece la espléndida muestra titiritera paralela a
los talleres intemacionales realizados en Matanzas, donde el
titere es valorado como la entidad protagénica de las tablas.

El Festival Internacional de Teatro de La Habana, en sus
titimas ediciones, mostraria las excelencias en la escena
cubana, incluyendo, ahora, elteatro de titeres y para nifios. En
cierto sentido, lo sobredimensionado del evento ha marginado
a estos Ultimos. Por su parte, luego de ciertos tanteos, el
Festival de Teatro de Camagtiey se aproxima a un disefio que
convierte a “la ciudad de los tinajones” en escenario més que
propicio al didlogo entre los propios teatreros yentre éstos ylos
citadinos espectadores. Por supuesto, Camagtey es mucho
masque laciudad. Fuera de loslimites urbanos, los pobladores
del resto de la provincia quedan al margen, al igual que los de
Santiago de Cuba, con su Mascara de Caoba, o los de Ciego
de Avila, con su Teatro sin Fronteras que, obviamente, si tiene
fronteras, pues suaccion se reduce a los marcos de la ciudad
cabecera. Estas confrontaciones no estdn concebidas para

dar solucion a la ausencia del teatro y el gusto por el mismoen
ampliaszonas de la poblacién, Salvo el prestigio alcanzado por
la cita camagieyana (por su mayor experiencia), el resto son
copias uno de otros, pues no se descubre un perfil que pueda
identificarlos ylos hagaimprescindibles enel desarollo del arte
teatral.

A éstos pueden sumarse el Festival de Monélogos y Espec-
taculos Unipersonales, en la capital del pais, y el de Pequerio
Formato, en Santa Clara, con similares alcances por estar
circunscritos al pablico de las ciudades sedes.

¢ Qué sucede con la poblacién de las pequefias urbes, pue-
blos, bateyes y las mas alejadas e intrincadas comunidades
rurales donde sus pobladores también tienen el derecho, y el
deber, de apreciar y consumir los frutos del drbol teatral?

La Cruzada Teatral Guantanamo-Baracoa -accion voluntaria
concebida por los propios artistas- establece su campo de
accion cultural en los territorios montafiosos de los municipios
de Yateras, San Antonio del Sur, Imias, Maisi y Baracoa,
priorizandose los asentamientos poblacionales de més dificil
acceso y las llamadas “zonas de silencio”.

Entre el 28 de enero y el 2de marzo de este afio, unavez mas
-la séptima-el grupo de teatreros de la ciudad de Guantanamo,
pertenecientes a los colectivos artisticos Guiriol, Polimita,
Rostrosy el Cabildo Teatral, mas algunos invitados especiales,
abordaron los medios de transporte que los acercarian al
trazado que, desde su primera edicion, ha marcado un itinera-
fio en expansion.

En cada Cruzada, al arribo de los artistas, nuevas comunida-
desse sumanaljolgorio de recibimiento. Los nombres de esos
puntos signan la impronta popular de sus pobladores: Casi
Seis, Los Calderos, Monte Verde, Viento Frio, Vega del Toro,
Sabana la Mar, Manglito y Cayo Giin (por sélo citar algunos)
y conforman -desde la perspectiva de apreciacion de los
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valores éticos y estéticos de la escena- verdaderas fortalezas
inexpugnables que a voluntad de estos teatreros, devenidos
verdaderos cruzados, logran sitiar y conquistar en nombre del
arte teatral.

Las cuidadas y transportables producciones titiriteras -los
nifios constituyen el principal publico de los cruzados-, asi
como elespectaculo presentado enlasnoches paratodos, son
portadores de las caracteristicas que definen lo especifico de
tales espectadores y sedes: secaderos de café, una
guardarraya, el patio o el aula de un centroescolar de montaria,
lapropia carretera o ellecho de un rio seco sonespacios donde
se lleva a cabo la confrontacion entre el teatroy su destinatario.

Y si ahora retablos, titeres, guitarras y tambores 4unto al
reclamo avoz en cuello delos artistas- son motivode concentra-
cion y alborozo en el Respetable -quizds nunca el tradicional
término ha sido tanjusto como cuando califica alespectador de
esas zonas: Respetable porque respeta-, en las primeras
cruzadas no sucedia asi, pues los nifios se escondian tras
arboles, puertas o faldas maternas a la llegada de los “extra-
fos". Y es que para muchos de ellos, adultos incluidos, la
inmensa e infranqueable barrera natural que representan las
montafias circundantes, hace nocion abstracta los vocablos
ciudad, mar, teatro...

El territorio de la provincia de Guantanamo no es el tinico con
esas caracteristicas. Sus vecinas Granma y Santiago de
Cuba, Pinardel Rioenel extremooccidentaly lasmontafias del
Escambrayenel centro, presentan similaresrelieves orograficos
y demograficos, que hacen dificil -no imposible-, el disfrute en
vivo de las manifestaciones del arte y la cultura. Esta situacion
se repite en gran parte de “nuestra América” a causa del
abandono de politicas y estrategias culturales en el comin
habitat. Unicamente en Cuba, gracias al privilegio de la garan-
tia salarial que gozan los trabajadores -hombres de teatro
incluidos- éstos pueden emprender exitosamente una tarea
sociocultural de tal magnitud, pues esta ldgica preocupacién
queda reducida a la menor expresion.

Es imposible -casi- para los teatreros mexicanos, peruanos,
colombianos, brasilerios, en fin, los de la América Latina toda,
que puedan dedicarse y proyectarse en cuerpo y alma a una
aventura similar sin una cobertura garante de sus particulares
economias. Una accién cultural como la que se lleva a cabo
desde 1991 -afios dificiles nuestros-, por los teatreros
guantanameros s6lo es posible aqui y ahora.

Los nuevos asentamintos poblacionales -ni obligados ni im-
puestos, pero llevados a cabo con su sensible cuota de
desgarramiento existencial, al dejar atrds parte de su vital
paisaje- ofrecen a sus habitantes la perspectiva de centros
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educacionales, dispensarios médicos, posibilidad de agua
potable, electricidad y otros servicios que pueden establecer
en cierto sentido “el progreso”. Como muestra de la incapa-
cidad e inercia de algunos promotores culturales, los morado-
res de gran parte del territorio entienden por “cultura” la
eventual presencia de equipos de audio que enturbian el
espacio con subproductos musicales y la venta de ron...
Evidentemente, *..toda "prosperidad' sin poesia es falsa,
hueca, y estd maldita. E! propio concepto de "calidad de vida',
tan envilecido 1 or el consumismo, habria que asociarlo a la
cultura".!

Enese sentido, la Cruzada Teatral Guantdnamo-Baracoaesel
evento teatral cubano en el que Revolucién y Cultura materia-
lizan una ideologia de alcance social amplio y abarcador que,
pese a su trascendencia, no ha sido valorado en su justa
extension. “La incomprension que todavia existe hacia tal
empenio (...)es hora ya que se considere en sureal dimension,
y las promesas de algunas instancias dejen de ser palidos
compromisos..." ? Resulta contradictorio que solamente las
publicaciones teatrales cubanas, tablas y Conjunfo, hayan
reflejado en sus paginas un proyecto que, desde su concep-
cion, transgrede la apatia rutinaria, demostrando que se puede
llevar el arte a todos los rincones. Otras “culturosas” publica-
ciones, que debian ser principales voceros de tal accion,
permanecen silenciando e ignorando la Cruzada.

Mucho falta por hacer a las cruzadas... El propio cuerpo
conceptual y tedrico que sustentaria desde sus origenes al
proyecto, es decir: el trueque entre artistas y publico, ha
quedado relegado a un segundo plano. Ese intercambio daria
respuestasa losteatristas “que pudieran alimentary reelaborar
su lenguaje escénico, para entonces dirigirse a la comunidad
a partir de sus valores autéctonos, escudos de identidad que
le permitan enfrentar los vacios y la uniformidad de los proce-
sos civilizatorios al uso"?

Esa recopilacion de vivencias, costumbres, proyecto de vida,
narracion oral, mitos y leyendas debieran constituir la fuente
nutricia que les permita a los teatreros, comprometidos con la
Cruzada, crecer y trascender sus propios limites de combate.
Este enfrentamiento victorioso es saludado por los campesi-
nos, vecinos por unas horas del trashumante campamento,
cuando al ofrecerles el humilde y caliente café mafanero
interrogan con estas iluminadas palabras: “; Como amanecio
la guerrilla de Marti?"

! Abel Prieto: “La cigarra y la hormiga: un remake al final del
milenio”, en La Gaceta de Cuba, no. 1, enero-febrero, 1997.
2 Maité Hernandez-Lorenzo: "La Cruzada Teatral: la ruta de un
teatro vivo", en tablas, no. S0 (2), 1996.

* Omar Valifio: "Entre el mar y la montafa, una cruzada teatral”,
en Conjunto, no. 103, julio-septiembre, 1996.
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La Agencia Artistica de las Artes Escénicas tiene como
cometido laampliaciényel perfeccionamiento delas funciones
que venia desarrollando como Registro Nacional de las Artes
Escénicas en la gestion y atencion al talento artistico, en su
sentido mas integral.

A partir de 1993, establece el cambio de denominacién de
Registro porAgencia, con el propésito de identificarlo con mas
precision en sus funciones de anotar y actualizar la documen-
tacion necesaria para el control del potencial artistico, brindan-
do servicios de informacion clasificada a las entidades que lo
soliciten.

Actualmente esta institucién es dingida por Javier Ramy Insua,
quien manifiesta:

Representamos al talento artistico y velamos por el cumpli-
miento de los aspectos contractuales contraidos entre éste y
las entidades, las instituciones y los organismos solicitantes.
Efectuamos visitas de trabajo a los diferentes usuarios para
brindar unainformacion sobre las potencialidadesartisticas de
nuestro representado, asi como promover a otros noveles y
ampliar las demandas de nuestro servicio.

Ese es nuestro objetivo: la promocién de la labor aristica,
definiendo prioridades y etapas, para las que elaboramos en
estos momentos un plegable institucional y un videocasting,
que abarca la primera generacion de artistas con que conta-
mos. Confeccionamos, también, un programa que se inserta
enelsistemade cursosyeventos del CNAE, y que es impartido
porlos propios artistasy realizadores de nuestra Agencia. Este
ario, proyectamos un estudio para definir las posibilidades de
demanda de nuestros senvicios, tanto a nivel nacional como
internacional,

Dentro de las funciones de nuestra labor estd, igualmente,

ofertaralos técnicosyespecialistas, trabajadores ycuadros de
la Agencia, la posibilidad de participar en diferentes cursos de
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superacion, que contribuyan a perfeccionar el desemperio de
sus funciones.

¢ Cémo se enfrenta la gestién de promocion, atendiendo a los
mateniales que realizan con ese fin, enirelos que se encuentran
el videocasting de que me hablabas?

La Agencia tiene un grupo de promocion que se encarga tanto
de la gestion de venta como de la promocion estratégica. Este
grupo lo dirige en estos momentos la actriz Anabel Leal, quien
logré con equipos de video de una técnica avanzada el casting
de la primera generacion de artistas. Trabajamos en una
maqueta que servird de muestra en un evento internacional a
desarrollarse en el mes de noviembre, donde exhibiremos este
videocasting en multimedia, en el que se podra apreciar el
trabajo de la Agencia en este sentido, tanto nacional como
internacionalmente.

Sobre ofros aspectos del trabajo de la Agencia, debemos
plantear que en esta etapa, hemos desarrollado tareas
priorizadas como es el reordenamiento laboral de la plantilla
administrativa, la que se redujo considerablemente. Este
reordenamiento ha brindado mayor dinamismo a la labor de la
Agencia, porque trabajabamos con esquemas y estructuras
ajenas a una institucion de estas caracteristicas.

Ademas, se han reestructurado las formas de operar, y se han
eliminado muchos mecanismos burocraticosque existianenla
programacion artistica. Se ha dado continuidad al trabajo del
videocasting, fotos, postales, y el sistema registra donde
aparecen todos los actores escénicos para su promocion,
control y blisqueda de empleo.

¢ Qué prerrogativas existen entre la Agencia y las figuras que
promociona?

Firmamos en elmesde junio delafio pasado unasindicaciones
detrabajo que establecen las prerrogativas contractuales para
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regir este trabajo. Nosotros le brindamos servicio artistico a la
television, y le exigimos condiciones de trabajo para nuestros
artistas. Tenemos que garantizarles las condiciones idoneas,
atendiendo también las formas de pago establecidas, la
alimentacién y la intensidad del frabajo. En eso consiste
fundamentalmente nuestra representacion, que la realizamos
en conjunto con el Sindicato de Nivel de la Agencia.

Constantemente intercambiamos con los artistas, para cono-
cerla factibilidad de estas indicaciones que fueron firmadasen
presencia del ministro de Cultura, Abel Prieto, y el presidente
del ICRT, Enrique Roman, a las que les damos continuidad y
perfeccionamos.

Nuestra misién es ofertar, con agilidad y profesionalismo, el
talento creativo y actoral cubano a los clientes nacionales e
internacionales, mediante una gestién eficiente y rentable,
logrando una representacion integral de nuestros actores.

Todavia no estamos del todo satisfechos y sabemos que
tenemos que ganar en algunos aspectos, pero no vemos la
representacion artistica como el mero hecho de la gestion
contractual, sino en todo el plano laboral y social.

¢Ya cuentan con resultados palpables en el frabajo de la
Agencia?

Si. Tenemos un grupo de artistas que brindan servicios profesio-
nales endiferentes paises, sobre todolatinoamericanos (Colom-
bia, Bolivia, Ecuador, efc.) y en Europa (Espaiia). Estos,
ademas de la labor profesional que realizan, apoyan también
la nuestra con distintos aportes.

En diferentes etapas del desarrollo de la Agencia, hemos
contado con espectaculos de variedades, integrados en su
mayoria por artistas de nuestra institucion y realizados por

directores artisticos de la Agencia y otros del CNAE y el Centro
de Teatro y Danza de La Habana. Por esta via se han realizado
muchos contratos comerciales con resultados beneficiosos
desde el punto de vista econdmico y cultural,

Usted me decia que siempre se estaba viendola posibilidad de
que los frabajadores de la Agencia -cuya plantilla es reducida-
se superen, para que entiendan el objetivo de su labor. ;Qué
preparacién realizan en ese sentido?

En estos momentos estamos analizando como debe trabajar
un agente artistico, qué preparacion debe tener para realizar
esta funcion, y el alcance y las areas que debemos abarcar.
Esta es una tarea que tenemos en proyeccién casi inmediata.

Recientemente se desarrolld en la Agencia un curso en el que
participaron -en diferentes etapas-todos lostrabajadores de la
Agencia. Hacemos cursos cortos y conferencias, sobre rela-
ciones plblicas. Concluimos un curso que fue impartido por
especialistas de Escenarte. Hay comparieros que han pasado
cursos de computacion, marketing, de apreciacion artistica,
actuacion. Buscamos una mayor vinculacion de nuestros
especialistas con los artistas.

¢ Los que son promovidos, qué dicen en relacion con el trabajo
que usledes realizan?

Siempre existen insatisfacciones, pero hay resultados.
Encontramos nuevos clientes, y tenemos otros fijos, junto a
una gestion de venta permanente. En estos momentos, los
Ingresos han superado el plan que teniamos previsto. Hemos
logrado una mayor rentabilidad... Existe un documento de
contratacion que llevamos al pie de la letra; pero no nos
acomodamosalaidea de pensarque somosimpecables. Todo
trabajo necesita renovaciény ser consecuente con la realidad.
De esa manera ganaran mucho mas nuestros artistas.
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INTERIOR

Lecsy Tejeda del Prado

Durante los (timos cuatro arios, tuve
la responsabilidad de conocer y desa-
rrollar las estrategias culturales de una
de las esferas artisticas de mayor com-
plejidad y diversidad, lo que enriquecié
mis ideas y experiencias desde la pers-
pectiva de treinta y cinco afios de ges-
tién en la investigacion psicosocial y la
promocion cultural.

La politica de proyectos artisticos, con-
cebida desde la fundacion del Consejo
Nacionalde las Artes Escénicas (CNAE),
en 1989, permite la asociacion libre de
los artistas alrededor de una figura, se-
gun sus afinidades estéticas, aunque
los presupuestos laborales y econémi-
cos previstos no fueron aprobados. Sin
embargo, su aplicacion, aln con estas
limitaciones, favorece el panorama
escénico actual.

EICNAE instrumentd, en 1993, el vincu-
lo entre los colectivos artisticos y las
instituciones, a partir de acuerdos de
trabajo anuales, que valoran la ejecu-
cioén del programa de cada colectivo en
el periodo anterior y la proyeccion del
préximo, tomando en cuenta en cada
uno: fundamentacion ideoestética, re-
pertorio-estrenosy reposiciones-funcio-
nes, espectadores, recaudacion vy
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repercusion social; asimismo, definen
la distribucién de recursos humanos y
financieros. Al principio, solo era factible
desagregar el salario; ahora, es posible
también precisar el resto de los gastos
necesarios.

Este sencillo pero esencial sistema de
planificacion y control contribuye a la
toma de decisiones conjuntas entre ar-
tistas e instituciones y a la distribucién
delosrecursosexistentes, a partirde los
resultados artisticos de cada colectivo
y, simultdneamente, precisar expectati-
vas para el proximo afio, de acuerdocon
las caracteristicas de los géneros artis-
ticos y las condiciones de trabajo.

Este proceso requiere la descentraliza-
cion de los aspectos artisticos, técni-
cos, laborales y econémicos y su inte-
gracion en instituciones culturales con
economia y personalidad juridica pro-
pias, como ocurre en los Institutos y
Consejos del Ministerio de Cultura. No
todas las provincias han asumido la
forma de financiamiento mixto en las
instituciones artisticas, por lo que, de
entrada, limitan las acciones de
autogestion.

El método enunciado debe continuar
perfecciondndose con la participacion
activa del consejo artistico de cada co-
lectivoylos criterios del Grupo de Exper-
tos de la institucién, hasta lograr una
valoracion cada vez mas precisa de la
produccion artistica y de los resultados
econdmicos, segun sus posibilidades,
para influir mas en el desarrollo cualita-
tivo de cada uno. En estos Gltimos arios,
el CNAE hainsistidoenlaaprobacionde
nuevos proyectos sélo por razones ex-
clusivamente artisticas y con prondsti-
cosclarosde calidad sostenida, aunque
también se han producido desprendi-
mientos de colectivos existentes, por el
surgimiento de nuevas necesidades
estéticas.

El Grupo de Expertos del CNAE ha
realizado una labor destacada en la
seleccion del potencial artistico -que
debe promoverse nacional e internacio-
nal-mente-, la definicién del sistema de
eventos, el andlisis y la aprobacion de
las metodologias de evaluacion y la
valoracion de las muestras artisticas de
los eventos nacionales, entre otras ta-
reas. Especialreconocimiento merecen
los miembros del Grupo de Expertos
que aceptaron asumir la direccion de
teatros, sin remuneracion extra alguna.
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La creacion, en esta rama, evidencia
signos de recuperacion, integracion o
ascenso en las diferentes expresiones
escénicas. El teatro dramético, en ge-
neral, aspira a una dramaturgia mas
consistente, diversidad de tematicas y
lenguajes estéticos y puestas en esce-
na de alto rigor idecestético. El teatro
musical requiere una mayor articulacion
e intercambio entre los artistas de dife-
rentes provincias. La pantomima, con-
centrada fundamentalmente en Ciudad
de La Habana, realiza tareas de organi-
zacion y preparacion técnica. EI humor
escénico ensaya nuevas formas de or-
ganizacion, promocién, programacion y
soluciones laborales y econémicas. El
teatro para nifios y jovenes, de titeres, la
danza y el circo manifiestan un desarro-
llo artistico ascendente.

Circuba se incorpora hace relativamen-
te pocoalsistemade lasartes escénicas.
Desde un periodo mas reciente, se ob-
servan indicios en el mejoramiento de
las condicioneslaborales, recuperacion
economica, control de recursos y pe-
quenas inversiones, junto a una preci-
sion mayor en la gestion comercial
internacional. Es digno de reconocimien-
to el gesto del Ministerio del Azticar de
donar el financiamiento para-una carpa,

CONSEJO

quereiniciara las giras por los centrales
como eracostumbre hace algunos afios.

Estos artistas se agrupan en el Centro
de Teatro y Danza de La Habana, el
Centro Promotor del Humor, Circuba y
en los Consejos Provinciales de las
Artes Escénicas (CPAE), con los cua-
les el CNAE mantiene una relacion sis-
tematica a través de visitas a sus luga-
res habituales de trabajo, donde reali-
zan montajes, ensayos y presentacio-
nes o mediante los encuentros tericos
y artisticos, en los que se favorece el
debate de ideas y se aprecian los resul-
tados artisticos. Los CPAE han comen-
zado a utilizar estos espacios como
fuentes de criterios selectivos para re-
anudar, progresivamente, los intercam-
bios artisticos entre provincias, aunque
todavia es imposible reiniciar las giras
nacionales con los mejores espectacu-
los de diferentes provincias.

La Agencia de las Artes Escénicas re-
presenta a las personalidades que rea-
lizan su trabajo fundamental en cine,
radio, televisiony ofras instituciones. Su
organizacion actual contribuye a una
relacién mas integral con los artistas y
facilita sumision ante las administracio-
nesde los centros, donde ellos desarro-

NACIONAL

llan su labor. Es significativa la gestién
con el ICRT respecto a la firma del
documento “Indicaciores para la con-
tratacion de actores en la television cu-
bana", el cual significa un punto de
referencia obligado para el resto de los
contratos de las producciones artisticas
en television y se elabora otro similar
para la radio. Los resuttados econémi-
cos mejoran, paulatinamente, en esta
institucion.

La informacién y la promacion constitu-
yen aspectos priorizados para lograr
una adecuada jerarquizacion del poten-
cial artistico, de acuerdo con sus resul-
tados, asi como propiciar su reconoci-
miento social y desarrollar sus posibili-
dades comerciales. En este sentido, es
decisivo el trabajo realizado en el
fortalecimiento del sistema de relacio-
nes con el resto de las instituciones
culturales y las direcciones provinciales
de Cultura, especialmente conlos Con-
sejos Provinciales de las Artes Escéni-
casy, en general, con otros organismos
sociales y organizaciones de masas.

El Catélogo de las Artes Escénicas (en
susdosediciones: 1993y 1996, respec-
tivamente) redne los colectivos artisti-
cos seleccionados por los especialistas
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y el Grupo de Expertos del CNAE, para
concentrar, en los mismos, una mayor
gestion promocional y comercial tanto
en Cuba como en el exterior, mientras
que el Catalogo de Personalidades Ar-
tisticas conserva y actualiza los datos
principales de los artistas profesiona-
les, enesta manifestacionartistica, para
su difusién a través de lenguajes
audiovisuales y multimedia, convistas a
su utilizacion en cine, radio y television
de entidades cubanas y extranjeras.

La carencia de espaciosescénicos, para
cada uno de los colectivos artisticos,
continta incidiendo en la superacion,
reflexion y practica artistica necesarias
en las diferentes etapas del proceso
creativo. Las sedes, para estos propdsi-
tos, se convierten en centros de prepa-
racién interna y de proyeccion social, lo
que facilita la construccién de una iden-
tidad propia con las consecuencias fa-
vorables enla formacién y conservacion
de un repertorio, la proteccion yel apro-
vechamiento de los recursos escénicos
y, sobre todo, la conformacion de su
imagen artistica, para viabilizar el segui-
miento y la valoracién del trabajo por
parte del publico y la critica.

La programacion requiere -para una
comrespondencia mayor con el nivel de
produccion artistica y mejores resulta-
dos econdmicos- disponer de una ade-
cuada articulacion de espacios escé-
nicosyde la conciliacionpermanente de
intereses entre directores de colectivos,
directores de salas y teatros y del pabli-
co, lo que implica un sistema de
interacciones, que debe tener su centro
en las instituciones artisticas.

Por la carencia de sedes para todos los
colectivos artisticos y las inversiones
impostergables en salas y teatros, prin-
cipalmente enla capital, el sistema dise-
flado, hace mucho tiempo, no puede
funcionara plenitud, aunque se observa
una mayor preocupacién en los que
intervienen en este proceso, también
creativo, que decide, finalmente, el al-
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cance social de Ia produccion artistica.
Por este motivo, la tendencia a utilizar
espacios no convencionales, asi como
la ampliacion de las extensiones cultu-
rales yla proyeccion comunitaria alcan-
zan una importancia extraordinaria en
esta etapa y hacia el futuro, aun cuando
se logre el equilibrio conveniente con la
programacién habitual en salas y
teatros.

Loseventos realizados en Cubay elegi-
dos para conformar el Catélogo del
CNAE constituyen también vias para la
reflexionteorica de la practica artistica y
la autovaloracién o apreciacion de los
niveles cualitativos alcanzados en sus
respectivas muestras.

Se han obtenido resultados positivos en
los Talleres Internacionales de Titeres
de Matanzas y en los Festivales de
Teatro Profesional para Nifios y Jove-
nes en Guanabacoa. Se reclaman se-
lecciones previas mas rigurosas en los
Festivales de Mondlogos y Espectacu-
los Unipersonalesy una redefinicion del
Festival Mascara de Caoba.

Sedestacanlos Festivales de Teatrode
Camagtiey como los de mayor confron-
tacion artistica, porque involucran a to-
dos losterritorios y las manifestaciones
escénicas y exigen una rigurosa selec-
cién previa de diferentes espectaculos,
en la que intervienen especialistas y
expertos de provincias, para analizar la
produccion artistica de los ltimos dos
afios antes de la celebracion de cada
evento y los premios obtenidos en ofros
festivales territoriales. Por Gltimo, los
Festivales Internacionales de Teatro de
La Habana manifiestan alta convocato-
ria y reconocimiento internacional en el
contexto de otras organizaciones como
la Red Latinoamericana y la Asociacion
de Festivales Iberoamericanos.

Porotra parte, estos vinculos favorecen
la presencia de delegaciones artisticas
cubanas en olros paises, que alcanzd,
en 1986, la paricipacion de veintitrés

colectivos, integrados por doscientos
cincuentay nueve artistasen cuarentay
cinco festivales y encuentros, realiza-
dos en diecisiete paises de América
Latina, Europa, Asia y Oceania.

Las relacionesinternacionales marchan
bien y en ascenso, fundamentalmente
con instituciones y personalidades de
América Latina y el Caribe, Europa y
Norteamérica. Las formas son muli-
ples: convenios con paises y relaciones
bilaterales con instituciones, personali-
dades cubanas residentes enelexterior
y visitas de personalidades extranjeras
destacadas a Cuba, intercambio artisti-
co, organismos no gubernamentales,
cutturales o empresariales, eventos y
giras comerciales.

En este amplio espectro, los resultados
sonsignificativos, excepto enlo referen-
te a convenios y relaciones bilaterales
que, enlos Gitimos tiempos, no se desa-
rrollan con las mismas posibilidades
que hace unos aiios. Con relacion a la
atencion de personalidades cubanas y
extranjeras, el trabajo es fructifero para
ellos y nuestras instituciones. El CNAE
propicia la participacion de los artistas
cubanos en el exterior y los extranjeros
en Cuba, que resulten de interés para
nuestras instituciones y que puedan
asumir sus gastos, por el momento.
Todos los organismos vinculados conla
UNESCO y relacionados con las artes
escénicas, desarrollan sus programas
enestrecha colaboracion conel CNAE,
los cuales alcanzan dinamismo y efec-
tividad, segun sus diferentes perfiles y
ambitos de accion.

Las giras comerciales constituyen una
via de difusion cultural y de ingresos en
MLC con posibilidades alentadoras.
Escenarte es la agencia comercializa-
dora de las artes escénicas que ya, en
su primer afio de trabajo, logra ingresos
enMLC para el sistema del CNAE, tanto
pora via de las giras como por la de los
negocios conjuntos. Desarrolla también



un proyectopromocionalen Cubayenel
exterior, con el objetivo de colocar en
mercados idéneos nuestros productos.
Se destacan las oportunidades utiliza-
das, porsu integraciéna la Intemational
Society for the Performing Arts (ISPA).

Ejemplos de los negocios conjuntos son
estas experiencias:

El Teatro Nacional despliega una serie
de programaciones culturales en sus
espacios y salas, de aceptacion popu-
lar, endiferentes manifestaciones artis-
ticas. Se realizan talleres, tardes de
arte, conciertos, funciones teatrales y
danzarias y exposiciones, asi como se
mantienen presentaciones diarias en el
Café Cantante y Delirio Habanero. La
asociacioncon Palmares de Cubanacan
ofrece resultados econdmicos muy
satisfactorios, con los cuales se hacen
las inversiones priorizadas, ademds de
solucionarotras necesidades del CNAE.

Elteatro Mella, dedicado a la danza y el
humor, fundamentalmente, trabaja en
las inversiones principales para su
reapertura, en el préximo trimestre, con
serios problemas resueltos. Se cred en
el jardin ofro espacio, asociado con
Palmares de Cubanacan, con una pro-
gramacién alternativa a otros lugares
similares. Los resultados econdémicos
iniciales prometen una nueva plaza de
opciones culturales con posibilidades
de rentabilidad.

Otrasinstitucionesqueintegranel CNAE
son las siguientes:

Tecnoescena ofrece sus servicios a la
creacion artistica de manera creciente,
aunque insuficiente, mientras establece
su plataforma legal para la exportacion,
importacién y comerciali-zacion. Espe-
cialimportancia tienen los proyectos del
ateliery eltaller de estampado ydecora-
cion, entre otras iniciativas para duplicar
el préximo arfio los ingresos significa-
tivos, obtenidos en MLC, para contribuir
mas a la infraestructura necesaria para
eldesarmollode los colectivos artisticos.

El Centro Nacional de Investigaciones
de las Artes Escénicas continta su la-
bor en varias direcciones: el patrimonio
cultural, la creacién artistica y su comu-
nicaciénconel pablico ylas condiciones
organizativas y los resultados de los
grupos y proyectos artisticos. Sus in-
vestigadores participan, regularmente,
conponenciasen los eventos yencuen-
tros tedricos de las instituciones del
CNAE y publican sus trabajos en la
revista tablas y otras publicaciones.

La revista tablas encamina sus pasos
hacia una publicacién actualizada, con
contenidos diversos y representativos
de lasreflexiones de hoy ydel acontecer
enlas diferentesexpresiones escénicas
de distintosterritorios del pais. El disefio
generaly el aporte de relevantes plasti-
cos cubanos la hacen mds atractiva
para sucomercializacion y lectura, aun-
que todavia no registra la cifra de
suscripcionesdeseadas. Sedestacasu
papel enel espacio editorial iberoameri-
cano y el conjunto de iniciativas promo-
cionales: seminarios, cursos, encuen-
tros y eventos como “Rito y representa-
cion", realizado exitosamente en su
sede.

Las inversiones en la base técnico-ma-
terial se concentran en la compra de
materias primas para garantizar la pro-
duccion de Tecnoescena, que a su vez
se revierte, en parte, en la creacion
artistica; la construccion, reparacion y
adaquisicion de equipamientos de clima-
tizacién, iluminacién y sonido para las
salas y los teatros y en la obtencion de
transporte y mediostécnicos de compu-
tacién para el sistema de instituciones
del CNAE.

Cerca de trescientos mil dolares se han
dedicado a inversiones constructivas y
tecnoldgicas, desde 1994, para un con-
junto de teatros y salas de la capital:
Nacional, Mella, Hubert de Blanck, El
Sotano, Guiriol Nacional, Buendia,
Bertolt Brecht y Teatro de la Villa, y se
han asignado recursos financieros a
instituciones de otras provincias
como: Sauto, La Caridad, Terry,
Sufiol y Oriente.

Con relacién al sistema laboral, se es-
pera la solucién de algunos problemas,
presentados por el Ministerio de Cultu-
ra, la UNEAC y el SNTC, vinculados al
sistema de contratacion, las formas de
pagoy evaluacion del personal artistico,
|la aplicacion del sistema salarial en los
CPAEyelestudio de la fuerza detrabajo
calificada necesaria en lasinstituciones
en los proximos anos.

Este afio es el de mejores resultados
econdmicos desde quese credel CNAE,
con los mayores ingresos del periodo
1991-1996 y el de menor ejecucion del
subsidioy costo por pesode ingreso. La
cifra alcanzada en MLC (cuatrocientos
noventa y tres mil délares de un plande
doscientos veinte mil), supera
significativamente los ingresos de arios
anteriores. No obstante, es necesario
mejorar los controles econémicos en el
sistema del CNAE, con el propdsito de
tener ain mayor eficiencia.

Una breve caracterizacion de los resul-
tados de la gestion del CNAE, en este
periodo, se resume asi:

1. Aplicacion de una politica de identifi-
cacién de problemas y disefio de
estrategias participativas desde el
nivel de colectivo artistico hasta el
sistema institucional, contenido en el
Programa Cultural para el Desarrollo
de las Artes Escénicas.

2. Acercamiento progresivo a los artis-
tas escénicos del pais e inicio de la
valoracion de sus aportes artisticos y
econdmicos como base de su reco-
nocimiento social, mediante la apli-
cacion de unsistema de planificacion
ycontrolestablecido entre los artistas
y sus instituciones.

3. Blsqueda de sedes para los colecti-
vos, con vistas a recuperar la vida
creativa de cada uno, sin obteneradn
las respuestas necesarias, para libe-
rar los espacios de salas y teatros y
permities una programacion dise-
fiada, segin la caracterizacién de
SUS espacios.
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4. Desarrollo de un sistema de informa-

cién, basadoen el Programa Cultural
de la institucion, los Catdlogos de
Artistas, de Eventos, la revista tablas
y otras publicaciones y el fortaleci-
miento de los nexos con la prensa.

. Descentralizacion de la programa-

cién, enla que intervienen los intere-
ses de los colectivos y los criterios de
seleccion de los directores de las
salas deteatro, sin conseguirtodavia
una armonizacion adecuada entre el
disefio de los espacios, las nece-
sidades de las producciones artisti-
casylosintereses del piblico, porlas
razones explicadas.

6. Jerarquizacion y definicion del siste-

ma de eventos del CNAE enteatro y
danza, en el cual se establecen las
prioridades en los festivales naciona-
les e internacionales. Falta lograr la
seleccion y articulacion necesarias
en los eventos generados por las
provincias.

. Diversificacion de modalidades de

participacién artistica enotros paises
afravésde presentaciones, servicios
profesionales, comercializacion de
bienes y producciones artisticas, asi
como fortalecimiento de lasacciones
de los organismos no gubernamen-
tales, relacionados con las artes
escénicas.,

8. Aplicacion de una estrategia de inver-

siones constructivas y tecnolégicas,
para rehabilitar los espacios escé-
nicos de la capital y otras provincias.

9. Desarrollo de iniciativas para la solu-

cion de algunos problemas laborales
y obtencion de los mejores resutta-
dos econémicos del CNAE en el pe-
riodo. 1991-1996, aunque se debe
hacer énfasis en la contabilidad y el
control de los recursos materiales y
financieros.

10. Instrumentacion de las medidas ne-

cesarias para el fortalecimiento de
laproteccionfisica yla defensade las
instalaciones del CNAE.
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Estos significativos avances con sus
limitaciones, enun corto periodo, pemi-
tenaugurarundesarollo superiorde las
artes escénicas en el futuro inmediato,
sobre |a base de la voluntad y la expe-
riencia, estimuladas en tiempos duros y
gratificantes en el ejercicio por lograr
objetivos estratégicos definidos, con la
participacion creativa de dirigentes, téc-
nicos y artistas, en la identificacion y
solucién de los problemas principales
como recientemente protagonizaronlos
participantesenla Conferencia de Crea-
dores y Directores de Teatro de las
Artes Escénicas, quienes aportaron un
conjunto de recomendaciones sobre
temas trascendentes, que enriquece-
ran, conjuntamente con las politicas
institucionales, el Programa Cultural del
CNAE y sus instituciones nacionales y
teritoriales.

Lasproyecciones principales, para 1997,
se pueden presentar asi:

1. Continuar la aplicacion del Programa
Culturaldel CNAE y enriquecerio con
las propuestas y recomendaciones
de la Conferencia de directores de
colectivos artisticos y de teatros.

2. Continuar el fortalecimiento de las
instituciones del CNAE, para apoyar
la creacion, promocién, programa-
cion y las condiciones laborales y
econdmicas de las personalidades y
los colectivos artisticos.

3. Profundizar las relaciones con los
CPAE ypropiciar elintercambio entre
las provincias y con el CNAE.
Incentivar el conocimiento y la valora-
cién social de las personalidades y
los colectivos relevantes del pais.

4. Seguir las gestiones con el PCC, el
Poder Popular, las direcciones de
Cultura y los coordinadores de la
UNEAC para localizar salas-sedes
de los colectivos artisticos, que influ-
yen positivamente en la preparacion
técnica, los montajes, los ensayos y
las funciones de los artistas y en el
beneficio de la comunidad.

5. Elevar las acciones promocionales,
especialmente por los medios de di-
fusiény la prensa escrita, a través de
|a critica especializada y la informa-
cién oportuna, para favorecer la
orientacién del publico y su desarrolio
estético en los lenguajes apropiados a
los diferentes sectores de la poblacion.

6. Alcanzar una correspondencia ade-
cuada entre la calidad de las presen-
taciones artisticas, el periodo de pro-
gramacion y los resultados econémi-
cos. Insistir en la aplicacion del siste-
ma integral de programacion.

7. Desarrollar las relaciones internacio-
nales, a partir de las multiples accio-
nes desplegadas en regiones, pai-
ses, instituciones y personalidades,
especialmente las que redunden en
alto prestigio y beneficio econémico
para las artes escénicas.

8. Seguir confiriéndole la maxima priori-
dad a los mantenimientos y las inver-
siones en las salas y teatros para
mejorar sus condiciones constructi-
vas y tecnoldgicas, con el propésito
de crearuna situacion agradable para
el plblicoymejores posibilidades téc-
nicas para los artistas y sus produc-
ciones, asi como dar un mayor impul-
so al movimiento de innovadores y
racionalizadores.

9. Desamollar nuevas iniciativas para el
incremento de los ingresos en MN y
MLC en todas las instituciones del
CNAEy los CPAE. Continuar la apli-
cacion de proyectos aprobados.

10. Seguir las tendencias economicas:
mayor ingreso, menor gasto, dismi-
nucién de subsidio y del costo por
peso de ingreso, asi como lograr un
eficiente control de los recursos fi-
nancieros y materiales y continuar
dando preferencias a todas las ta-
reas relacionadas con la proteccion
fisica, el secreto estatal y la defensa.

Octubre, 1996
( Actualizado hasta la celebracion de la Conferen-
cia de Creadores y Directores de Teatro de las

Artes Escénicas.)
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TODAS LAS MAGIAS

St:n incontables las piezas para
nifios que, por su infima calidad,
resultan, a fin de cuentas,
antititiriteras, dadas la absoluta fal-
ta de talento de sus ; creadores?, el
total desconocimiento de las leyes
de esta manifestacion -para tales
depredadores sélo “cosa de nifios” y blsqueda de un salario- y
la galopante falta de honestidad al atreverse a incursionar en este
arte mayor, jamas “menor”, segun fuera, es y sera malconside-
rado por tantos mediocres que han transitado por desgracia en
este ancho y (para ellos) ajeno mundo.

Por eso, mucho me satisface hallar (algo tan dificil) una pieza
reveladora de esa gracia del suficiente talento para convencer y
vencer a los mas exigentes, como quien escribe estas lineas.

Me refiero, por supuesto, a Miamigo Mozart, de la colega (también
es critica e investigadora) Esther Suarez Duran, igualmente
autora de Para subir al cielo se necesita... (Premio Ismaelillo
1985), que estrenara, en 1987, el Teatro Nacional de Guifiol.

En un comentario, yo apuntaba algunos de los méritos de la
dramaturga en aquella j opera prima?: “da fe, ante todo, de un alto
vuelo imaginativo; a esta indudable vitud se adna el sentido
ludicroy el humor, aspectos esenciales de esta manifestacion por
resultar elementos de atraccién -nada gratuitos- para el especta-
dor mas breve, ese que esta forjando, lentamente, su personali-
dad".’

Escrita al parecer en visperas del bicentenario del gran musico
austriaco, celebrado internacionalmente en 1992 (como lo cons-
tata el premio La Edad de Oro que le otorgara en 1991 un jurado
presidido por Dora Alonso), Mi amigo Mozart se alia a su prede-
cesora ya aludida en sus idénticos puntos de valia.

Mas aqui amplia su diapason creador Esther Suérez con las
siguientes aristas de indudable validez: la singularidad deltema y
una mejor aprehension de aspectos técnicos (que denotan mayor
madurez), un despliegue ain mas imaginativo de los recursos
escénicos (que colaboraran con el futuro director), como la
talentosa combinacién de actores (algunos circenses, sugeridos
por la autora) y mufiecos/personajes de operas del universal
musico: Bastian, Bastiana y Colas (Bastian y Bastiana), Figaro,
Susana, Conde y Condesa (Las bodasde Figaro), DonJuan (Don
Giovanni), otros dela literatura tradicional para nifios (Cucarachita
Martina, Blanca Nieves, Bella Durmiente y Cenicienta) e incluso
algunos de la Commedia dell'Arte, de la que ha bebido la autora
para ésta (Arlequin y Pantalone).

1. Ver "Para subir al cielo...", en mi seccién "En Primera
Persona”, en el suplemento cultural Dominical Habanero, de
Tribuna de La Habana, 31 de marzo, 1987.

W. G.*

Tan rica amalgama -proveniente de la posmodernidad y sus
“apropiaciones”, usuales en la narrativa latinoamericana de Cien
afios de soledad a la fecha, y en |a joven plastica cubana de hoy,
ganancia alin no tomada por nuestra dramaturgia para nifios
antes de esta obra-, la provee de una suerte de caleidoscopio por
suurdimbre, a tener en cuenta por ese posible director futuro, cuya
puesta hara mas factible gracias a estas proyecciones propuestas
por la autora en su texto.

Y hay otro aspecto temido por muchos a la hora de llevar a las
tablas piezas para la infancia: la ensefianza, lo didactico. Aqui se
da con tal frescura, que los datos sobre Mozart y su musica
(fragmentos de 6peras, sinfonias, conciertos e incluso del Re-
quiem) sensibilizan a los pequefios, también auditivamente, por
estar tan bien combinados (que no “intercalados”) en la textura
dramaturgica.

En lo anterior, y en otros momentos, se aprecia el respeto de
Esther Suarez por la maravillosa creacion mozartiana y por el
genial compositor -que ella quiere trasladar a su publico-: "En mi
musica estd la vida. La mia y la de todos ustedes’, dice el
personaje central. Pero nos percatamos igualmente de su respeto
por los propios chicos. De ahi el breve pero sustancial “bocadillo”
de El Escritor, personaje decisivo: “Esto es un teatro para nifios.
A ellos no puedo engafiarios, presentarles un Mozart que no es”

Con el propdsito de ganar una mayor interrelacion entre el musico
y los pequefios, también dira luego El Escritor: “Mozart tuvo
siempre un alma de nifio, que le gustaban las burlas y fas bromas,
que era nervioso e inquieto...". Asi, se aproxima el protagonista
a los espectadores, para lograr ain mayor identificacion y, en
consecuencia, mas admiracion y gusto por su musica.

Con Mi amigo Mozart, Esther Suérez no sélo corrobora una vez
mas su probado talento, sino que crece como autora en nuestra
magra dramaturgia para tan dificil estadio,al que mucho colabora
con esta obra que califico, sin tontos sonrojos, de excelente, y que
requerira, claro, de una puesta pareja a sus afanes estéticos. Solo
con su sensibilidad en admirar la siempre hermosa creacién de
Wolfgang Amadeus, ese contemporaneo de todas las épocas
(que tanto disfruto igualmente), es posible -talento mediante-
concebir una pequefa pero intensa pieza como ésta. Porello, en
fin, el parlamento de Colas que define el quid de la autora en Mj
amigo Mozart “siempre que hay amor todas las magias funcio-
nan”

* Waldo Gonzalez.

2. También ha escritopiezas paraadolescentes y jovenes, como
Asesinato en la Playita de 16 (Mencién Concurso “13 de
Marzo", 1983), sibien no gusta de |as etiquetas clasificatorias,;
asl, me responderia en una entrevista, publicada en Juventud
Rebelde (22/9/87, p. 10): "Cada vez que pienso en la definicién
de "teatro juvenil mearmounlio. Nosé aqué se refieren cuando

usan ese término”.
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PAPALOTES
ESCRITOS...

han comenzado a conquistar el viento. Salen a volar desde una
calle de Matanzas cuyo nombre de rara pronunciacién -Dadiz-
invoca la dulcisima capacidad de la entrega. Ese lugar, no
cansado aun de acoger en su interior proyectos en tomo a los
titeres, es ahora también un taller editorial, animado por la
voluntad de expresar el mundo del teatro de figuras.

Como algunos pocos sitios dispersos a o largo de la nacién, el
nimero 83 de Dadiz esta inscrito en la imprescindible geografia
teatral de la Isla. Alli radican los titiriteros del grupo Papalote, cuya
produccion -he dicho en otra parte- "seria injusto reducir (...) a los
avatares de su trayectoria escénica. Papalote es felizmente
mucho masque el eje esencial (René) Fernandez- (Zenén) Calero-
(Rubén Dario) Salazar. Al lado de ellos laboran otros actores,
realizadores o simples trabajadores de la institucion que confor-
man, entre todos, un colectivo”.'

Por eso no ha extraiiado la notable sorpresa de que ese colectivo
emprendiera otra aventura para trascender las riberas de los rios
de su ciudad: abrir camino a la letra impresa, aquella capaz de
“vencer' los “efimeros" actos del teatro. Asi han visto la luz
Ediciones Papalote y el boletin de titeres La Mojiganga.

Tal vez podria pensarse que no hacia falta incorporar mas
esfuerzos al continuo proceso de estrenos, participacion en
eventos, giras internacionales, animacién de su sede, convocato-
ria a concursos, organizacion del Taller Internacional o mas
recientemente de “La Calle de los Titeres", pues la huella de esta
agrupacion -gue ahora amiba a sus primeros treinta y cinco afios-
esyaindeleble; sinembargo, como legitimos hacedores de cultura
han persistido en este muy necesario empefio.

Por supuesto, la primera distincion de esta apasionante travesia
editorial es la de dedicarse exclusivamente a la creacion titiritera.
Aungue en la propia Matanzas existieron antecedentes en este
sentido con |a aparicion en las décadas de los 60 y 80° de obras
de René Femandez (descontando las inclasificables y dnicas

' Cf.: “Como papalote... hasta la luna. El teatro de titeres en
Cuba hoy", en La Gaceta de Cuba, no. 3, La Habana, mayo-
junio de 1996, pp. 14-16. En otros momentos de este trabajo se
encontrardn referencias a las afirmaciones contenidas en ese
articulo.

2 Con ediciones muy limitadas y marginales con respecto a las
casas editoras establecidas circularon las primeras obras de
René Femandez -El burro y el perro; La amistad es la paz; E/
sembrado de frijoles; El cerdo carretero.. - enlos afios 60, y en
los 80, con las publicaciones de] Departamento de Divulgacién
del Sectorial Provincial de Cultura, aparecieron Historia de lo
que ocurmo en un huerto escolar, El tomate grande grande,
también de Ferndndez.
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ediciones de las obras de este autora cargo de Vigia),' no es hasta
aflos recientes que deciden una linea propia, caracterizada con las
ideas, el trabajo y los recursos del grupo.

De hecho, entonces, Ediciones Papalote existe con la circulacion
de varios libros o folletos contentivos de obras para titeres,* una
dramaturgia tan dificil de colocar en revistas y en las grandes
editoriales. Como es obvio, ahi radica su mayor importancia: ser
un espacio -alin pequefio y colateral- para dar a conocer a los
autores de nuestro archipiélago. Desde tal perspectiva, ese
espacio estd llamado a crecer y a diversificarse mediante los
aportes de nuevas firmas, asi como conla apertura de colecciones
inclinadas a promover el pensamiento, la critica, la teoria y la
técnica del universo del teatro de mufiecos, zonas en las cuales
también seacumulan interesantes acervos dentrode la nacion. De
este modo se completaria un ciclo editorial iniciado en las paginas
de La Mojiganga a través de las incursiones -breves, dado su

* En las colecciones de Ediciones Vigia han aparecido cinco
piezas de René Fernandez: La amistad es la paz; Los ibeyis y
el diablo, La Ik y Eleggud, Tierra ala vista e Histona de burros,
en general, de escritura mas reciente.

4 Se han publicado los volimenes Romance del papalote que
querla llegar a la luna; Reinas y leyendas, El burro y el perroy
La amistad es la paz, todas de René Fernandez Santana, y
Lobito y su conciencia, de Rolando Arencibia. (Agradezco a
Rubén Darlo Salazar las precisiones en la informacién que
contiene el trabajo, en particular la de estas tres Gltimas notas.)
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caracter derevista- en loscampos de la promocion, la dramaturgia
y el analisis critico que culminaria en la publicacion de ensayos,
entrevistas, didlogos técnicos, resultados investigativos en forma
de cuademnos, sin olvidar la consecucion de la linea cormespon-
diente a los textos dramaticos. En no desdefiar tal reto veo las
ambiciones futuras del camino de Ediciones Papalote.

El otro, en mi opinién, se encuentra en mantener el perfil
singularisimo de La Mojiganga. Esta aparecic en la despedida de
1994 como continuacion ya establecida de un boletin que habia
circulado ese afio en los predios del | Taller Internacional de
Titeres, bajo la tutela de René Fernandez, Victor Reyna (en una
primera etapa) y Rubén Dario Salazar y ya alcanza las seis
ediciones, a razon de dos entregas por afio.

La peculiaridad de un boletin-revista como La Mojiganga es
dedicarse al teatro de titeres, todo un cosmos apenas visitado por
los medios de comunicacion, la prensa y hasta las publicaciones
culturales. Surgir en medio de ese panorama le garantizaba una
visible acogida, pero la revista no se ha conformado con ese
cercano horizonte. Asi, desde el primer nimero resultan perfecta-
mente dibujados los objetivos y sus correspondientes lineas
editoriales, aun cuando en las sucesivas apariciones se han
delineado todavia mas las aspiraciones de la revista.

La Mojiganga suefia con ser el itinerante lugar de encuentro del
movimiento titiitero cubano. En ese sentido, incluye en sus

5 A partir de aqui se ofrece en gran medida una versién de la
resefia “La mojiganga: tradicién titiritera", incluida en La Revis-
ta del Libro Cubano, no. 3, 1997, p. 58.

secciones de miscelanea -"Semblante”, “Didspora”,
"Cachiporreando™ una amplia informacién sobre la vasta labor
de esta manifestacion en la Isla y el extranjero, entre otras cosas,
en cuanto a la realizacion de estrenos, eventos, giras, asi como
da fe de premios, reconocimientos e intercambios con otras
publicaciones de su familia en el mundo, que, por cierto, tampoco
abundan

Sin embargo, lo mas jugoso de La Mojiganga son los materiales
que conforman su cuerpo central. En el mismo encontramos
indagaciones de carcter historiogréfico, ensayistico o teérico en
torno a la vida del teatro de mufiecos. Desde diferentes perspec-
tivas pueden leerse acercamientos a la historia del titere en Cuba
y sus principales protagonistas -tanto grupos como individuos-, el
estado presente de la creacién en este segmento, las raices
populares de su desarrollo en nuestro pals, la presencia del titere
en otras manifestaciones artisticas, los vasos comunicantes con
otras experiencias de la escena, la (s) técnica (s) del teatro de
figuras, ademds de las resefias sobre significativos espectaculos
de este momento.

Con esta voluntad, La Majiganga va convirtiéndose en un érgano
de imprescindible consulta para los interesados y los propios
titiriteros, a quienes dota de un saludable espacio de reflexion
critica y conceptual sobre su quehacer, algo tan vital para
cualquier creador.

Ese espiritu y esas ideas encuentran un brillante vehiculo de
transmision estética en el soporte que la revista ha elegido para
existir -a tono con el caracter “pobre” de los materiales con los
cuales se hace el mufieco. La Mojiganga y los cuadernos de
Ediciones Papalote-en la medida posible- se realizantambién con
medios artesanales e iluminandose a mano, lo que constituye una
tradicién de profundas raices en Matanzas con la reconocida
presencia alli de las mencionadas Ediciones Vigia, su hermana
mayor. En esta direccion, la larga experiencia como disefiador de
Zenén Calero ha resultado definitoria. En sus resoluciones plas-
ticas, el artista y su equipo de colaboradores han logrado imbricar
el color, las lineas y la prestancia de la figura animada a ese
hermoso objeto que es cada “mojiganga”.

Como su ancestro negro -mojiganga era la denominacion de un
mufieco, manipulado en suelo de la Isla, durante las fiestas afro-
cubanas para celebrar el Dia de Reyes-, ahora cada uno de los
doscientos ejemplares de la revista es utilizable, manipulable, en
fin, animable como figura que ya es, ya existe... para contribuir,
justamente desde su especificidad, a continuar peleando por la
vida y la identidad del titere cubano.

No veo otro afan que este Glitimo en la labor toda de la gente de
Papalote. O tal vez si, uno particularisimo se oculta tras la letra
impresa: renovar el ostensible desafio al volatil tiempo del teatro.
Pero en ese sentido no debe haber preocupacién. A las palabras
ylos actos de este colectivo no se loslleva elviento, sencillamente,
porque como buen Papalote cabalgan en él, y con él arriban a
todas partes. Sus cuadernos y La Mojiganga son testigos, emba-
jadores, mensajeros...

* Omar Valifio Cedré. " 05
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Ao tras afio, cada 27 de marzo, celebrarros el
DIA INTERNACIONAL DEL TEATRO
En 1997 esta celebracion tiene un matiz especialpues en la actualidad el
mundo “trata” de moverse hacia la llamada unificacion, pero en la
mayoria de los casos este deseo de unidad y hermandad entre los pueblos,
lejos de lograrse, trae cormo consecuencia miseria, hambre, guerra y, sobre
todo, la anulacion de la diversidad creativa y la identidad individual.

St para muchos el teatro surgio de la danza y los conjuros realizados por
los brujos de las tribus para afuyentar a los malos esptritus, s por qué no
usarlo en la actualidad como elarma idealpara luchar, en el mejor sentido
de la palabra, por unmundo mejory que mediante el arte podarnos ver que
latrdgica situaciondelsigloXX setransformedetalmaneraquearriberros
al XXI con un mundo mds generoso y altruista?

Este aro es significativo tambien pues celebrarermos, en Corea, el
XXVIICONGRESO MUNDIAL DEL INSTITUTO INTERNACIONAL DEL TEATRO,
en el que se pretenderd que las divisiones Norte y Sur, Este y Oeste no
En 1997 debermos transrmutar nuestras luchas en favor de un teatro
unificado que abogue por la creacion, para el proximo milenio, de un
verdadero y mds justo mundo nuevo.

CENTRO CUBANO DEL INSTITUTO INTERNACIONAL DEL TEATRO (DE LA UNESCO)




l%stra revista ha proyectado diferen- TAB LI L LAS

tes actividades en lo que va de afio (Encuen-

tros con tablas, presentaciones en la Sala

Teatro Debate, Mesas Redondas o Talleres)

que, en seqtido general, enriquecen la crea- uffor gprre ',.,.' ™ ,...“
cién escénica. Actualmente, algunas de es- i i o' “" X
tas actividades se han llevado a provincias, ‘l"' 'I" I
como son, las Mesas Redondas, posibilitan- (T T lmll hane! ilml

do un espacio activo al dialogo y |a reflexion,

Asimismo, se han presentado los colectivos Teatro D'Dos (Deriva, unipersonal a partir del texto Ultimos d/as
de una casa, de Dulce Maria Loynaz); La noche, sobre el libro homénimo de Excilia Saldafia, y La casa vieja
(Abelardo Estorino), todas bajo la direccion de Julio César Ramirez. También se presenté Arte Popular con
Visitaciones, unipersonal interpretado por Alejandra Egido y dirigido por Juan Carlos Gonzalez.

Tablas ha estado presente en el Festival Sin Fronteras, en Ciego de Avila, y el de Monologos y Espectaculos
Unipersonales, en nuestra capital.

Durante este periodo se presenté el nimero 3/96 y la exposicion de artistas plasticos "Haceres”, muestra
paralela a la Sexta Bienal de La Habana.
Como hecho significativo sobresale la entrega del PREMIO DE LA CRITICA DE TABLAS, concurso anual sobre
aspectos de las artes escénicas, destinado a criticos teatrales, teatr6logos, profesores, especialistas y
periodistas del sector cultural.

TITERES YTITIRITEROS EN FANTASTICO VUELO
Del 1 al 8 de junio se celebrd en la ciudad de Quito, el Primer Festival Internacional de Titeres "El Avién de la
Fantasia". Teatreros y plblico en general disfrutaron la inusitada oportunidad, mediante sus "pase a bordo”, de
espectaculos titiriteros en el escenario instalado dentro de un gigante cuatrimotor convertido en singular sala
teatral.

La Fundaciéon “La Espada de Madera", dirigida por el teatrista Patricio Estrella, maximo artifice del Festival,
concert6 la presencia de artistas que han hecho del arte de los titeres su razén de ser. Elargentino Daniel Alcoleas,
de LAPUERTA, los colombianos Juan Carlos Guerray Fernando Velasquez, de LA POLILLA, el cubano Armando
Morales, del TEATRO NACIONAL DE GUINOL; el espafiol Pablo Girén, de ARBOLE; el mexicano Alejandro Jara,
de TIRIPITIPIS; el salvadorefio Alejandro Jovel, de LA SERPIENTE EMPLUMADA, mas el grupo anfitrién LA
ESPADA DE MADERA, otorgaron un alto nivel artistico a la cita ecuatoriana. El rol protagénico, debido a tan
especifico espacio teatral, recayo¢ indiscutiblemente en los trabajos solistas y de pequefio formato, ideales para
la escena ubicada en el interior del avion.

Paralelo al Festival se desarrollé un seminario en la Facultad de Artes de la Universidad Central de Ecuador. Los
trabajos “Los titeres en las culturas prehispanicas”, de Alejandro Jara; “Metodologia de una puesta titiritera”,
de Fernando Vasquez, "Los titeres en la Espafia de hoy", por Pablo Girén, y "De Vidushka a Pelusin’, de
Armando Morales, fueron ampliamente debatidos por estudiantes de teatro, artistas y profesores que colmaron
las jornadas vespertinas.

Una vez terminado el Festival, Armando Morales fue invitado por la Casa de la Cultura Ecuatoriana "Benjamin
Carrion" a presentarse en |as ciudades de Riobamba, |barra y Otavalo. Posteriormente, a solicitud del Proyecto
Multinacional de Artes (PROMUART) y el Ministerio de Educacion y Cultura, Morales dicté un Taller-Seminario
sobre el arte de los titeres.




EN EL EXTERIOR

NARCISO MEDINAP REMIADO EN JAPON
El coredgrafo y bailarin Narciso Medina llevé su obra Metamorfosis
al Concurso Internacional de la Danza Creativa de Saitama, 1977, en
Japén, al que asistieron representaciones de Estados Unidos, Canada,
Corea, China y el pais sede. La obra del coredgrafo cubano obtuvo el

Gran Prix, Premio Especial de la Organizacién de dicho concurso, y el

Premio del alcalde de la provincia anfitriona.

También participé, junto al laureado coredgrafo, Alberto Romay Arrieta,

integrante del Conjunto Folclérico Nacional.
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HUBERT DE BLANCK

_8 prestigiosa Asociacién norteamericana otorgd
los siguientes premios, luego de las presentaciones en

esa ciudad de Vagos rumores, bajo la direccion de
Abelardo Estorino y con las interpretaciones de Adria
Santana, Alfredo Alonso y René Lozano y Las penas
saben nadar, interpretado por Adria Santana:

Mejor Actor
Alfredo Alonso (Vagos rumores)

Mejor Actriz
Adria Santana (Las penas saben nadar)

Mejor Coactuacion Masculina
René Lozano (Vagos rumores)

Mejor Director
Abelardo Estorino (Vagos rumores)

Premio Maria Elena Reuben a la Mejor Produccién
Vagos rumores

La prensa, al hacer referencia a Vagos rumores, ase-
guré que reunia: “un balance perfecto entre técnica,
texto y actuacion”, ademas de la confirmacién; “Vamos
directo al grano (...), es la mejor obra en espafiol
presentada aqui este afio. También es una de las
mejores (...) presentadas aqui en cualquier idioma"

s« GUILARTE

Invitado por el Centro del Profeso-
rado de Santa Cruz de Tenerifey la
Asociacion de Amistad Canarias-
Cuba, Angel Guilarte (integrante
del proyecto Juglaresca Habana),
realizé una gira por Tenerife, ciu-
dad en la que impartio talleres y
representd algunas de sus obras.
La prensa local concedié amplios
espacios al quehacer del actor cu-
bano y afirmo la satisfaccion de
mas de mil quinientos alumnos que
"vivieron" sus espectaculos.
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TALLER INTERNACIONAL DE DANZA EN HOLGUIN

Organizado por la Red Latinoamericana de Productores Independientes de
Arte Contemporaneo y los Consejos Nacional y Provincial de las Artes
Escénicas, se celebré en Holguin un Taller Internacional de Danza
Contemporanea entre los dias 14 y 21 de febrero. Teniendo como sede el
teatro Eddy Sufiol, el encuentro conté conlos proyectos danzarios cubanos
Retazos, Teatro de la Danza del Caribe y Codanza -dirigidos respectiva-
mente por Isabel Bustos, Eduardo Rivero y Maricel Godoy- y los bailarines
y maestros venezolanos Jacques Brocquet, de la compafiia Danzahoy, y
Luis Viana, del Instituto Superior de Danza de Caracas. Clases, conferen-
cias, talleres y presentaciones escénicas cubrieron esta semana de danza
contemporanea que comenzo con dos programas de concierto a cargo del
grupo anfitrion Codanza y del Teatro de la Danza del Caribe, para culminar
en latercera nochecon Las lunas de Lorca, deIsabel Bustos, por su grupo
Retazos.

Eldia 17 comenzaron las clases demostrativas de los coredgrafos Rivero,
Bustos y Godoy, y después los talleres de los profesores venezolanos,
quienes se presentaron, en las noches del 18 y 19, con programas que
incluian los solos ...diluido, extraviado, extasiado corazén y Perfil para
engranaje, de Luis Viana, y Orejas de tigre, de Jacques Brocquet,
interpretadas por sus autores.

Viana es un escultor de su cuerpo, y su fluidez y expresividad hacen posible
que su linea danzaria evidencie una vision intima de las pasiones y
agresiones que recibimos y ofrecemos; despereza las ansiedades y
transmite ternura y agonia en un hermoso espectaculo plastico mas alla
del vacio efectismo tecnicista. En Orejas de tigre, Jacques Brocquet
realiza el viajezoomorfo del animal selvatico hacia el sapiente humano que
se yergue poseedor del mundo que lo contiene. La llegada del fruto
blanquecino -nuevo misterio a develar- cambia la historia: lejos de
civilizarlo lo hace dependiente de una nueva meta, de unasalvaje violencia.
Brocquet apela en su obra al sonido, la técnica, el gesto y todas las
posibilidades de este "hombre nuevo" para lograr un espectaculo de
enorme fuerza y teatralidad.

Junto a las actuaciones de los grupos cubanos, las presentaciones de los
artistas venezolanos dieron al Taller Internacional de Danza Contempora-
nea de Holguin un significado especial y la expansion de la danza en Cuba
fuera de los habituales centros de la capital.

I P St o TR A Y e, Tl TCY A TUA TR R
UNCOLOQUIO SOBREPANTOMIMA

Continuando la linea de trabajo inaugurada en 1996 por la Seccion de
Pantomima de la Asociacion de Artistas Escénicos de la UNEAC, se
celebré en abril el il Coloquio de Pantomima y Expresion Corporal.

Los organizadores han caracterizado el coloquio como un aspecto de
reflexién a favor de |a identidad, de la blisqueda de la cubania a partir del
gesto. Esteaspecto se expresa en ese arte milenario que es la pantomima.
Pero lo interesante es la manera en que se han logrado involucrar a casi
todas las formas de expresion corporal, vistas desde una perspectiva
interdisciplinaria muy amplia, que enriguecio el debate. La busqueda de
una base conceptual para esta disciplina, la necesidad de encontrar la
identidad de cada grupoy laaclaracion de las diferencias entre pantomima,
formacién corporal y expresiéon corporal, fueron algunos de los aspectos
mas debatidos. Cabe destacar el poder de convocatoria del evento, ya que
acudieron no sélo especialistas en estas manifestaciones, sino todos
aquellos que tienen que ver con las artes escénicas: actores, directores
artisticos, coredgrafos, bailarines y también representantes de discipli-
nas tan alejadas aparentemente como el yoga, el Tai Chi, la medicina, la
psicologia o la etnologia.

Todo ello ha contribuido al éxito de estos dos coloquios y a que la Sala
Martinez Villena de la UNEAC se haya visto colmada de interesados que
hicieron interminables las sesiones de debate y se preparan ya para
préximas jornadas que mantengan la continuidad de este esfuerzo.

UNENCUENTROEN l:m

Auspiciado y convocado por el
Departamento de Teatro de la
Casade las Américas, sellevoa
cabo -entre el 23 y el 28 de junio-
el evento internacional “La
dramaturgia del actor: una revi-
sion critica”, que gozo de un nu-
meroso plblico de actores, direc-
tores escénicos, criticos y perio-
distas culturales de Cuba y otros
paises.

Una de las mejores opciones de
este encuentro fueron las sesio-
nes matutinas del curso del inves-
tigador y profesor de la Universi-
dad de Bolofia, Marco de Marinis,
quien disertd sobre “La drama-
turgia del actor: de la comedia del
arte a los maestros del siglo XX"
El especialista -quien ya habia
ofrecido conferencias en la Casa
de las Ameéricas, en un viaje ante-
rior- abordé las particularidades
del actor como creador total, due-
fio de una labor compositiva en el
sentido dramaturgico, fisico y ver-
bal, de acuerdo con los aportes de
la antropologia teatral, escuela
difundida en el mundo por el tam-
biénitaliano Eugenio Barba, quien
igualmente nos visitara y ofreciera
un importante curso en 1995.

En las tardes, especialistas lati-
noamericanos y europeos diser-
taron sobre aspectos de la actua-
cion, segun experiencias de sus
paises, Entre los ponentes se en-
contraban los franceses Ives
Lorelle -quien intervino con *Del
etnograma a la nueva corporei-
dad"-yYaira Salazar-coneltema:
"El actor. La puesta en escena”,
asi como la australiana Mery Jer
-la que hablé sobre “La
dramaturgia del actor en experien-
cias contemporaneas” de su pais-
y el brasilefioc Antonio Jaruselli,
quien se refiri6 a la “Drama-
turgizagao: o teatro da
pessoalidade”.

También teatrélogos cubanos,
como Yana Elsa Brugal y Magaly
Muguercia, disertaron, respecti-
vamente, sobre "Dramaturgia y
posesion" y “Cuerpo y politica en
la dramaturgia” de Yuyachkani.
Otro aspecto muy apreciado por
los participantes e invitados fue-
ron los espectaculos presentados,
a cargo de grupos teatrales de
Cuba y otros ambitos.




C O N V O CH 1T O R I A DS

Il ENCUENTRO INTERNACIONAL DE MAGIA

ANFORA'97

“POR LA MAGIA QUE NOS UNE”

Nuevamente, Las Tunas se convertira en tierra de magia y magos en Cuba. Para este propdsito, el Consejo
Provincial de las Artes Escénicas y el Sectorial de Cultura convocan al lll Encuentro Internacional de Magia,
Anfora 97, que se desarrollara del 20 al 23 de noviembre de 1997 en esa regién oriental.

BASES:

Tienen derecho a participar todos los magos del mundo que acepten esta convocatoria, lo cual puede hacerse
en Cuba enviando el cupén al Consejo Provincial de las Artes Escénicas, calle 24 de Febrero no. 120, entre
Colén y Joaquin Agudero, C.P. 75100, Las Tunas, Cuba, o a la Agencia Paradiso, Promotora de Viajes

Culturales. C. Habana, Cuba, FAX (537) 333013, incluyendo su representacion en el pais, si la tuviera.

Cuota de inscripcion:
Participaciéon Nacional: $40.00 MN
Participacion Extranjera: $30.00 USD

Estos pagos pueden hacerse directamente ante el Comité Organizador a su llegada al evento y garantizan
el derecho a participar en las actividades del programa general. El resto de los gastos seran coordinados con
caréacter preferencial con facilidades por la Agencia Paradiso y el Comité Organizador.

El plazo de inscripcién vence el 20 de octubre de 1997 a las 5.00 pm.

PROYECTO “LA CALLE DE LOS TITERES”

Daoiz entre Santa Teresa y Ayuntamiento
Grupo Papalote, Matanzas

Como bien indica su enunciado, se trata de ir a los especta-
dores, de convocarlos en su propio espacio de vida comuin (la
calle), mediante diversas actividades que no sélo se limitan
a la representacién escénica, sino que pretenden ser
abarcadoras: juegos, exposiciones, venta de titeres, cancio-
nes, payasos y otras multiples ofertas, todas encaminadas al
pleno disfrute de ellos y al logro de una comunicacién mucho
mas directa y veraz.

Este proyecto tendra un caracter itinerante, con una frecuen-
cia mensual, partiendo del Gltimo domingo de cada mes, y
podra servir de estimulo (estético e ideoldgico) a los organis-
mos o instituciones estatales que propician y desarrollan
actividades destinadas a los nifios y jovenes. Se trata, en
cuestion, no de una propuesta mas, sino de un hecho-artistico
en el que nuestros creadores se fundan en un trabajo manco-
munado con los integrantes de esa pequefia comunidad que
es "la calle".

‘La Calle de los Titeres" se propone trabajar en aras de
contribuir al desarrollo integral de los pequefios, mediante la
ensefianza y reafirmacién de los comportamientos adecua-
dos, habitos, disciplina y sanas costumbres, aspectos vitales
en su formacién, para que echen a volar bien alto nuestro
Papalote y disfruten de su alegria y peripecias, pero que
aprendan también de su sabiduria.

el 15 al 19 de abril se celebré la
Il Confrontacion de Teatro de Titeres,
que nuevamente tuvo por sede el municipio
capitalino de Arroyo Naranjo, en esta ocasion
en saludo al XIV Festival Mundial de la Juven-
tud y los Estudiantes. El evento se llevé a cabo
en la Galeria de Arte Her-Car y en la Casa de
la Cultura del Reparto Eléctrico, y conté con la
presencia de algunas agrupaciones de esta
manifestacion artistica con sus puestas mas
recientes.

EL PUPPETRY YEARBOOK

Elinvestigadorteatral y profesor norteamerica-
no James Fisher, del WABASH College de
Indiana, Estados Unidos, ha editado reciente-
mente el volumen |, de 1996, del Puppetry
Yearbook -publicado por la Editorial The Edwin
Mellen Press, de New York-, en el cual apare-
cen trece trabajos sobre el teatro de titeres, de
especialistas de Estados Unidos, Israel, Ingla-
terra, Bélgica, la India y Cuba. Entre éstos se
halla un articulo del investigador y dramaturgo
Freddy Artiles, escrito originalmente en inglés,
y titulado “"A Brief Panorama on Cuban
Puppetry” ("Breve panorama del teatro de
titeres cubano”), que resefia la historia del
teatro cubano de mufiecos desde sus origenes
hasta la creacion de los actuales proyectos, y
contiene informacién grafica sobre cuatro es-
pectaculos producidos por grupos nacionales.
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